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Нефолклорната култура е термин, който напоследък е използван в българската наука. С него означаваме излизането на фолклора от естествената му среда на автенитичен продукт и въвеждането му в цялостната културна система на съвремието.  Фолклорът е част от бита на българите и не би могъл да съществува извън него. Но какво се случва, когато битът се променя, настъпват нови социални и икономически условия, което неизменно довежда до промяна и на фолклора. Фолклорът е тип художествена култура, която не е отделена, не е разграничена от социологическата структура на обществото като самостойна сфера, а е компонент на почти всички елементи на тази структура. „Фолклоорът е съставка на материалното и духовното производство, на социалното управление и комуникациите на обществото. В социален план той е художествена култура на народа като съвкупност от социално-групови образования, част от неговата социално-творческа дейност. Като социално продуктивен процес фолклорът е идейна и нормативна сила, която закрепва в художествени ценности и в механизмите на художестевната дейност мирогледни, естетически прояви и други разбирания на народа, на онези класи и слоеве, които по силата на конкретни исторически обстоятелства (разделението на художествената дейност) не са преки участници в специализраното художестено производство.”​[1]​ 
Танцът е език преди словото. И като такъв е част от живота на българите от крайни времена, но като всяко нещо и той търпи промяна, развитие. Танците са част от ритуалите, от радостите и ежедневието на българите, но как тези танци се променят с годините и как това кореспондира с днешното състояние на българския танцов фолклор, са все въпроси на които ще потърся отговор  в настоящата работа.
Българският фолклор се реализира, живее на основата на действията на своите носители – отделните прослойки, групи и етноси. В голяма степен фолклорът може да битува само, когато не е разрушена връзката между отделния индивид и неговата регионална принадлежност, т.е. основна се явява селищно-регионалната характеристика на фолклора. 
„Фолклорът е едновременно начин на мислене, на общуване и на себереализация за своя носител. В този смисъл той е нещо повече от тип култура. Потребностите на човека да съществува в мрежа от общности е сравнима единствено с потребността му да съществува в мрежа от култури. И без да е доминираща култура днес, очевидно фолклорът ще бъде човешка потребност и през XXI век.”​[2]​
Променяйки се всички тези основни компоненти, който по един или друг начин са част от определението за фолклор, той неминуемо излиза от своята естествена среда и отива в една неофолклорна или постфолклорна култура. Именно времето, когато фолклорът излиза на сцената и от начин на живот се превръща в изкуство.
Цел на настоящата работа е да проследи процесите, които протичат в българската хореография на фолклорни танци през периода 1944-1990. Търси процесите на навлизането на постфолклорната култура и как тя повлиява българския танц и какви са причините за днешното състояние на българските фолклорни изкуства, в частност на танцовото изкуство.
Задачите са следните:
1.	Да се проследи какво е управлението на културата, и в частност на художествената самодейност (танцова самодейност) в разглеждания период. Това е от значение, за да разберем в каква обстановка се е развивало танцовото изкуство и да обясним действията на различни ръководители, хореографи или педагози.
2.	Да потърсим какви са основните терминологични интерпретации на понятията фолклор, фолклорно изкуство, самодейно изкуство, професионално изкуство. Спорът около тези определения битува в научното пространство то десетилетия, но той ще продължава и в бъдещето. Настоящата работа събира на едно място почти всички гледни точки и се опитва да открие верния терминологичен апарат. 
3.	Да проследи как се променя бълграското хореографско изкуство по примера на художествената танцова самодейност. През какви етапи преминава нейното развитие. Какви са управленските структури, които са отговаря ли за развитието и промените, които настъпват в българския танц.
4.	Проследява фестивалите на художествената самодейност през периода 1957-1989. Това са едни от най-мощните и отключващи фактори за развитието на българската хореография. Поради тяхната мащабност на провеждане и реализация, поради връзката им с професионалното изкуство, те се явяват основен стимул. Търсим какви са положителните и отрицателните страни на тези процеси и какви са последиците днес.
5.	Не на последно място да се опитаме да дефинираме сновни понятия в народната хореография, които до този момент се използват с противоречиви значения.





Глава 1. Промени в културната политика в Бългaрия 1944-1990

Стратегия за културна революция в България през 
периода 1944-1990
Терминът културна революция е широко използван в разглеждания период, може да се приеме като означаващ съществени културни преобразования. Думата революция насочва към радикалността на процеса. Указва разрушаване и ново съграждане на държавни и публични норми и отношения. Начело на държавата застава работническата класа и селячеството, градската и селската беднота, а те се нуждаят от усилено и проведено в най-кратки срокове образование, художествено възпитание и, разбира се, административно умение. Тази остра потребност е изразена в партийните документи, както и в научните трудове от посочения период. Оставям самите текстове да обозначат характера на това време, те са достатъчно красноречиви.
	“Изграждането на социалистическото общество не се състои само в изграждането и развитието на социалистическататa икономика. Този процес изисква същевременно да се извърши постепенно и социалистическата културна революция в обществото, да се доведе докрай преустройството в областта на науката, изкуствата и културата върху основата на марксизма – ленинизма, да бъде ликвидирана изцяло неграмотността, да се въведе задължително политехническо и професионално образование, да се преодолеят остатъците от капитализма и да се изгради и укрепи соцалистическото съзнание у хората»​[3]​. Така е формулиран един основен възглед с огромно политическо значение. Очевидна е неговата автентичност (за своето време), тъй като е изказан от най-високо стояща тогава личност.
	За начало на тъй наречената социалистическа културна революция се посочва датата 09.09.1944 „като следва политическия и социален преврат, извоюван със завоюването на властта от силите на Отечествения фронт»​[4]​. Това е основна мисъл в културологията тогава.
	Приемам посочената стратегия като основна и изходна позиция при разглеждането на култура в страната през посочения период. Естествено тази култура има своята терминология, своите начини на изява, своите ударни текстове, чрез които се въвеждат определени принципи и характеристики в съзнанието на широката публика. 
	Според П. Астарджиев «историческата мисия на народната власт е да постигне пълно тържество на светлите идеали и мечти на всички предишни поколения българи за свободен, демократичен и богат духовен живот.»​[5]​
	Нуждата от провеждането на културна революция в България се определя точно и ясно от думите на политическия деец Георги Димитров, който посочва целта «за няколко години българският народ да бъде считан и сочен навсякъде като действително способен, даровит, културен и образован социалистически народ, който взема активно участие в създаването на световната социалистическа култура начело с великия Съветски съюз.»​[6]​
	През 1944 политическата система на България се пренасочва от буржоазна към социалистическа. Това означава, че се променят основни положения и в управлението, и живота на хората. На предна позиция излизат хората на производствения труд. Основният проблем, който възниква е, че българинът трябва да достигне нивото на културата на западноевропейския и съветския гражданин. Но тези народи имат други традиции в областта на културата. Нашият опит е изграждана на основата на патриархалния бит и фолклорната култура – литература, изкуства, музика. Затова трябва да се усвоява и чужд културен опит, а за да се постигне това, той трябва да стане понятен на масите. В центъра на художественото възпитание се поставя голямото изкуство, а фолклорните култури трябва да се издигнат на по-високо равнище, да достигнат нивата на високото елитно изкуство.
	В изпълнение на този лозунг се започва действие в две посоки:
	От една страна се създават работнически факултети към университетите, така наречените рабфакове. Тяхната основна цел е хора от работническата класа в кратки срокове да получат диплома. Те са обучавани целодневно в съкратен курс.
	Вторият канал за постигането на поставената задача е участието на съветски специалисти като помощници на ръководните кадри в страната. Съветският съюз изпраща в България сътрудници от различни области – икономика, политика, образование, култура, които са с голям опит и чиято основна задача е подпомагане на българските кадри. Оказват методическа и професионална помощ. Тази система продължава да действа около 10 години. Именно това е било нужното време за изграждане на собствени кадри, които изцяло да могат да поемат управлението на страната ни.
	В контекста на новата социалистическа революция за основен идеологически възглед се приема теорията на Ленин за двете култури:  «Наш лозунг е интернационалната култура на демократизма и световното работническо движение»​[7]​. В друга своя статия той пише «Има две национални култури във всяка национална култура. Има великоруска култура на Пуриякевич, Гучков и Струве, но има също така великоруска култура, която се характеризира с имената на Чернишевски и Пехливанов»​[8]​. Според тезата му всяка национална култура има двуелементен характер – от една страна демократически, а от друга, социалистически. Ленин не изключва и съществуването на други видове култури – буржоазна, дворянска и др. Но според него именно противоборството между горепосочените два елемента е в основата на развитието на световната култура. Тази своя теория Ленин развива на базата на руския опит, но тук е мястото да поставим въпроса дали тези твърдения имат същата сила и значение за нашата българска действителност по това време. Преди 9 септември 1944  в страната ни съществуват два типа литература – от една страна това е т. нар. буржоазна литература, която свързваме с кръговете «Мисъл» и «Златорог», а от друга страна е пролетарската поезия с Полянов и Смирненски. 
	Художествените явления могат да се разделят и по друг начин. От една страна са индивидуалните изяви в културата, а от другата страна колективната култура, създавана от народа. Лениновите възгледи за двете култури могат да се разгледат като култура на индивида и култура на масата, фолклорната. 
	В първоначалния период на създаване на тази нова култура в страната буржоазното наследство е отхвърлено категорично. Едва по-късно започва неговото интегриране обратно в културата. Могат да се посочат примерите с Елин Пелин, Йордан Йовков, дори пролетарските писатели отричат Иван Вазов. 
	Това именно е моментът, когато започва да се обръща внимание на българската фолклорна култура. Стимулират се читалищата да развиват широкомащабна дейност за развитие, популяризиране и обучение в областта на българския фолклор. Включително и на танцовия фолклор.
	Идеята на ръководителите на държавата по това време е, че на новата социалистическа държава е необходима и нова социалистическа култура, която да бъде „социална по форма и социалистическа по съдържание.”​[9]​ Терминологически се прави разлика между социална и социалистическа. И, разбира се, необходими са и нови естетически норми и понятия.
	В писмото на Централния комитет на партията „За строителството на нашата нова социалистическа култура” от 01.02.1947 до местните партийни организации са описани основните пунктове и акценти в програмата за осъществяването на реформите в културната сфера на страната. Там ясно е указано, че те са основните стожери по места, чиято цел е да следят за правилното протичане на новите реформаторски процеси в областта на културата, да не позволяват отклонения от приетата партийна линия, както и да оказват помощ и да стимулират тези творци, които доказват своята преданост към новата културна революция. В техните задължения влиза също така подбора на репертоара на самодейните колективи, подбора на филмите и темите за литературните четения. Ако се опитаме да обобщим, трябва да кажем, че това са местните организации, в чиито ръце е съсредоточена цялата власт за създаването на новата култура на България. И това са само началните крачки, които определят бъдещата тоталитарна система в областта на културата. В ръцете на определен кръг от хора е съсредоточена цялата власт и в зависимост от техните виждания и тълкувания на директивите на партията, те определят пътя на развитие на българската култура. За целта партията се заема с подготвяне на новата интелигенция. „Никога демократична България не се е нуждаела толкова остро от многобройна, честна, патриотична интелигенция, дълбоко свързана с народа, на първо място с работниците и селяните, все по-добре овладяваща прогресивната наука, както в сегашните исторически дни в ерата на Отечествения фронт”​[10]​.  
	Посочената стимулация на културата е задача и на читалищата в страната. Погледнато исторически, именно читалищата са основното място за развитие и разпространение на българската култура през годините, но сега те получават нова функция​[11]​. Те са местата, където да се изгражда новата масова култура. Получават средства, ръководни кадри, привличат се професионалисти, които да подпомагат тези нови дейности. Именно тук тръгва процесът на сътрудничество и кооперация между професионалното и самодейното изкуство. Самодейното изкуство, което идва от масата, от народа, започва да се ръководи от професионалисти, които въвеждат принципите на професионалното изкуство в самодейното и това довежда до неговото изменение и подчинение на принципите на професионализма. В разбирането за самодейното изкуство се включва и усилието за съхраняване на фолклора, за неговото оживяване чрез въвеждането му в действена култура. Проявява се жив интерес и към наследството на танцовия фолклор. Организират се стотици танцови колективи за фолклорни танци. Това е начало на процес на издигане на масовото изкуство към елитното, един процес на вътрешна професионализация на тези художествено неопитни слоеве, които се образоват именно чрез участието си в такива колективи. Основната разлика между двата типа изкуство – професионално и самодейно, изкристализира в получаването на основен доход от първите, докато самодейците се ползват от естетически нужди.
	Тук е моментът да въведем и две двойки определения на културата. От една страна са професионална и непрофесионална култура, а от друга страна образована и необразована култура. Ето и основните формулировки:
	Под професионална култура ще разбираме тази култура, чийто участници получават доход от извършваната от тях културна дейност.
	Непрофесионалната, самодейната култура се характеризира с това, че участниците в нея имат друг основен доход и тяхното участие в културните процеси е заради задоволяване на собствени вътрешни потребности.
	Под образована култура ще разбираме тази, чийто участници са получили подобаващо образование в съответната област. Нейните критерии се изграждат на основата на професионализма.
	Необразованата култура свързваме с народната, тъй като тя няма художествено или професионално образование. Тя изхожда от традициите и от опита в областта на фолклора. Характерното за нея е изграждането на критерии на базата на опита от миналото.
	Така постепенно започват процеси на сливане на различни типове култури, за което много помагат и медиите. Особено радиото, което в началото на разглеждания период съществува като единствено от електронните медии, а от 1959 и телевизията. 
	Все в тази посока следват едно след друго партийни и държавни решения,  а именно:
	Закон за висшето образование от 1947. Това е основният закон, който регламентира същността на образователните процеси в страната по това време. Състоянието на висшите училища и положението на художествената култура вътре в образователните институции.
	Решение на Политбюро на ЦК на БКП от 11.01.1950, в което се залага 35 – 40% от новоприетите студентите за следващата учебна година, да са младежи от работническата класа.
	Това решение показва подмяната на ръководните кадри. Фиксирането на процентите на 35 – 40% показва мащаба на преустройството. Явно не е предполаган по-висок процент – обяснението е в капацитета на образователните мероприятия, във възможностите за извличане на талантливи младежи от трудовата среда към новото им образование, което е свързано и с промяна в бита и нагласите им. Не се поставят максималистични цели. Това говори за реализъм в персоналните решения, за успокояваща се кадрова политика. Останалите 60 % идват от кръговете на преустроилата се интелигенцията​[12]​ (лекари, инженери), като се предполага, че са усвоили идеологията на новото време. Освен това тук влиза и част от кадрите на селската маса.
	Според тогавашната терминология има две класи – буржоазна и работническа. Има прослойка на интелигенцията и една огромна маса на селячеството, която се смята за неориентирана и се присъединява с беднотата си към пролетариата, а с богатствата си към буржоазията. 
	Пред социалистическата културна революция е поставено изискването да изгради нови ценности, да доведе културата до народа, да събуди твореца във всеки човек, като спомогне за неговото израстване като личност и не на последно място да бъде индикатор за обществените отношения, както и за провежданата борба за социализма срещу капитала.
	Новата социалистическа културна революция има задачата да се противопостави на упадъчната и «компрадорска» култура на буржоазията, назовавана и като фашистка. Според авторите от това време на промени всички творци произхождат именно от тази нова трудова класа и затова те успешно успяват да се противопоставят на тези остатъчни процеси от миналото. Не на последно място се изтъква ролята на Великата октомврийска социалистическа култура за развитието на реформаторските процеси в българската култура. Опитът на съветските творци в борбата с буржоазната интелигенция става пътеводител на българите в този труден процес. Както посочват анализаторите от този период, именно този челен опит прави нашия път значително по-лек и успехите ни възможни.
	Провежданата културна революция в България е под партийно и държавно ръкводство и е насочена в две основни посоки. Първата включва планомерно изграждане на подходяща материална база и осигуряване на средства за широка културна дейност. «Ликвидира се материалната несигурност на творците»​[13]​. Втората посока е срещу всички вредни практики и действия, които трябва да бъдат ликвидирани веднага.
	По време на културната реформа всички средства са съсредоточени в ръцете на държавата. Основният лозунг е, че културата и образованието са безплатни. Държавата е собственик на целия национален доход и го връща в социални, културни и икономически действия. Държавата осигурява контрола на придобиването и разходването на средствата. Тя преценява степените на развитие на културата и очертаващите се потребности. Осигурява средствата за реализациите. 
	Като пряк резултат от провежданата културна трансформация се предвижда да се създават „все по-благоприятни условия за формирането на хармонични и всестранно развити личности, за духовно и нравствено извисяване на българския народ.”​[14]​ Тезата на Людмила Живкова от 70-те години се развива и в посоката, че по-богатата духовна култура ще доведе и до повишаване на тяхната трудова производителност, на тяхното обществено самосъзнание, както и ще доведе до завишаване на общообразователните, научно-технически, естетически и политически активности на трудещите се. 
	Страната има нужда от изграждането на нова интелигенция, от изграждането на нов управленски ешелон, който не отстъпва на съществуващите на Запад и на Изток кадри. Именно чрез провежданата последователно и планомерно културна пропаганда могат да се осъществят поставените от партията задачи за изграждането на една нация с нови културни и естетически категории.
	„Демократизирането на културния фронт се осъществява чрез все по-тясното съчетаване на държавното с общественото начало и по-нататъшното развитие на принципите на самоуправлението. В тази насока българският народ има свои самобитни, демократични традиции, въплътени в дейността на читалищата, на културно-просветните организации, творческите съюзи и пр. Тези издържали изпитанието на времето традиции следва да се осмислят и използуват при съвременните условия за по-нататъшен напредък на културния живот.”​[15]​
	Управляващите в България в този момент изключително добре познават настроенията на народа и общественото мнение по отношение на Българското възраждане. Те умело се опитват чрез старите български читалища и културни институции да наложат новата социалистическа култура. Не случайно и много от усилията на българските и съветските учени са посветени именно на това Възраждане и неговия пример да бъде използван за изграждането на съвременната социалистическа култура.​[16]​ 
	През 70-те години на ХХ век ясно се декларира нуждата от създаването на единна програма за естетическо възпитание на нацията и най-вече на подрастващото поколение. Нуждата се определя от факта, че не може естетическото възпитание на народа да бъде отделено от новото интернационално, патриотично и най-вече комунистическо възпитание на народа, както и да бъде поверено само в ръцете на една или друга държавна институция. Това трябва да бъде задача на цялата българска общественост и да включва всички сфери от живота на хората. „Защото високо развитият интерес и любовта към прекрасното обогатяват света на новия човек и го правят по-силен в борбата срещу пошлостта, безидейността и безвкусицата в изкуството и в живота.”​[17]​ 
	Няколко са основните фактори и причини, които определят нарастващото значение на естетическото възпитание през 70-те години:
	Нуждата от правилно естетическо възпитание и мироглед са в пряка връзка с повишаване на качеството на живот на трудещите се, с повишеното качество на продуктите и с преодоляването на „историческите сложилия се разрив между материално-производствената и естетическа сфера.”​[18]​
	Засилване на комунистическата насоченост на естетическото възпитание с цел преодоляване на остатъчните процеси на буржоазната култура.
	Новите икономически порядки, като например въвеждането на петдневна работна седмица, довеждат до увеличаване на свободното време, което от своя страна е предпоставка за увеличаване на заниманията с изкуство, за засилване на културните процеси сред трудещите се. 
	Идва и Х конгрес на Българската комунистическа партия, 1971. Конгрес, който ще заложи основните линии в развитието на страната и по-тясно в културните процеси и произтичащите от тях промени в естетическите възгледи. Основната задача, поставена от конгреса, е изграждането на всенародна програма за естетическо възпитание. Нейното изработване е възложено на Института за култура към Комитета за изкуство и култура и Българската академия на науките, като в него се включват и други държавни, обществени и творчески институции​[19]​.	 От този момент в страната започва разработването и изпитателното реализиране на различни регионални програми например в Пловдивска, Варненска , Благоевградска и други области. В тези програми отдавна вече се включва и разгръщането на самодейното изкуство, а неотменна част от него е и танцовата култура, разгръщаща фолклорното танцово наследство и преобразуването му в нови форми на общуване с публиката. 
	Разбира се, създаването на подобна програма не отрича съществуването на естетическите категории до този момент. Както отбелязва Жельо Желев​[20]​ всяко общество има определени фактори, които влияят и определят неговите естетически критерии. Когато се започва разработването на новата система за естетическо възпитание, идеята не е да се създадат нови фактори, които влияят на тази система, а напротив така да се организира  тяхното влияние, че да се постигнат желаните резултати в областта на естетическото възпитание на народа. Според автора основните причини, които стоят в основата на изграждането на подобен род национална система са:
	Увеличеният брой на социалните фактори, които притежават естетически функции.
	Въздействието на горепосочените фактори става многопосочно и противоречиво, което довежда до необходимостта от система, която да ги балансира и разрешава тези противоречия.
	Динамичното състояние във взаимодействията на определящите фактори, което често променя своята знаковост от положителна към отрицателна или обратното.
	В предложението си за програма за естетическо възпитание Любен Димитров отбелязва „Усъвършенстването на системата за естетическо възпитание в съответствие със сегашните и бъдещите изисквания за формирането на човешката личност предполага добре да се познават връзката между личност и социална среда, степента и начинът на усвояването на и създаването на естетическите ценности, т.е. процесът на социализация на тези ценности”​[21]​. Според автора социалната среда със своите характеристика има водеща роля за определянето на всяка личност. Затова колкото по-добри са условията на заобикалящата ни среда, толкова и по-добри ще са възможностите за изграждането на всестранно изградени и културни личности. В подкрепа на това е приложен и текст от Февруарския пленум на БКП, в който се казва „да се използват по-пълно силата и въздействието на изкуството и културата в цялостния комплекс от механизми за усъвършенстване на обществената среда и за социалистическо възпитание на трудещите се”​[22]​.
	Огромно внимание се отделя на свободното време на трудещите се и как то може да бъде използвано за реализиране на поставените от партията задачи за промени в естетическото и културно възпитание на нацията. „Въпросите за съдържателното използване на свободното време имат стратегическо значение за успехите на нашата идеологическа работа и трябва да се проявява максимална настойчивост и енергия за тяхното научно изследване и правилно практическо решаване”​[23]​. В стратегията за усвояване на свободното време се включват и формите на общуване чрез самодейното изкуство, част от него е и танцовата самодейност с интереса й към фолклорното танцово наследство. 




Социализация на естетическите ценности.Естетика на обкръжаващата среда.Основен принцип – комплексността на въздействие на всички фактори, сфери и дейности.Човек се разглежда не само като консуматор или продукт на дадената култура, но той е и един от факторите и съществен елемент в нейното създаване.Необходимо е правилно да се разбира и тълкува същността на новата система.Трите най – важни елемента на системата за естетическо възпитание са естетическото образование, естетическото обучение и естетическото творчество.Разглежда СЕВ​[24]​ като „целенасочена, планомерна​[25]​ и организирана съставна част от цялостния процес на социализацията.”Основните въпроси на СЕВ са: Актуалност и значимост на проблема за естетическо възпитание на работещите и подрастващото поколение в новите социални условия; определяне същността, значението и задачите на ЕВ​[26]​; принципи на ЕВ-комунистическа идейност и насочесност, всеобщност, комплексност, съзнателност, активен характер, емоционалност, непрекъснатост, паралелност и последователност в политиката; сфери и фактори на ЕВ.	Да включва всички естетически фактори, които пряко или косвено оказват въздействие върху човека.Да „пуска в действие” всеки фактор на определен етап от възрастовото развитие на хората, когато неговото въздействие е необходимо и решаващо за естетическото изграждане на личността.Да координира взаимодействията им така, че да изключва противоречията между отделните фактори.Да неутрализира или намалява негативните последици от въздействието на онези фактори, които действително пораждат опасност за художествената култура, като им противопоставя други фактори, които действат в противоположното направление.

	В различните предложения за нови системи за естетическо възпитание по утвърдена вече практика се обръща внимание на художествената самодейност и на самодейното изкуство, като едни от главните фактори, в тях се подразбира и танцовата самодейност.
	Във връзка с поставените задачи за изготвянето на подобна национална програма, през 1972 под научното ръководство на Института за култура към Комитета за изкуство и култура и БАН е проведено национално изследване на тема „Мястото на изкуството в живота на трудещите се”. Изследването е проведено и със съдействието на Информационно-социологическия център и отдел „Изкуство и култура” на ЦК на БКП. Според данните от това проучване трудовите хора в България посвещават една значителна част от свободното си време на изкуството. Което за пореден път убеждава управляващите, че именно заниманията с изкуство и култура са най-лесния и пряк път за провеждане на идеологическото възпитание на народа. Статистиката показва, че най-много от анкетираните са заети в своето свободно време с музикалното изкуство, на второ мястото идва художествената литература, а след тях се нареждат киното, театъра, танците и балета, а на едно от последните места се нарежда изобразителното изкуство​[27]​.
	С какъв тип изкуство ще се занимава човек в своето свободно време зависи в голяма степен от неговото образование, социалният му статус, професионална принадлежност, възрастта, пола, местоживеене.	Тогава обаче се появяват и съмнения. В свободното си време човек може да се отдаде и на поведения, които да оформят у него пороци. Свободното време може да поражда и несъвместими с идеологията действия, преценки, нагласи, и те да се обърнат срещу идеологически правилното поведение, срещу новия изграждащ се морал. Появяват се данни в тази посока. Пораждат безпокойства. Не излизат обаче на повърхността на идеологическите решения и в научно-аналитичната литература.
	Нов етап в развитието на културата в България бележи Х конгрес на БКП от 1971 и последвалите задачи. „Партията ще регулира и координира отношенията между държавните органи и обществените организации по такъв начин, че на всяка степен от движението към зрялото социалистическо общество да се осигурява развитието на социалистическата демокрация, да се обогатяват нейните форми, да се съединява държавната дейност с широката инициатива на обществените организации и развитието на обществено-държавното начало.”​[28]​ 




Изграждат се към държавни органи.Действат като самостоятелни органи със собствена организация, система и решения в областта на културата.Чрез държавното начало се осигурява точното и планомерно развитие на художествената култура.Без наличието на държавно начало би било невъзможно развитието на обществените организации.Структурите са по-организирани, подредени, дисциплинирани и отговорни към своята дейност.Предпазва от отклонение от социалистическата политика на държавата.	Изцяло изборни, като членовете им са представители на културната и стопанска среда в страната.Позволява в пълна степен разгръщането и реализацията на пълния творчески потенциал на обществото ни. Допринася за увеличение на творческото разнообразие.Широката и разнородна членска маса прави тези органи по-компетентни, а оттам и по ефективни при разрешаването на различните задачи. Усилва се общественият контрол чрез по-голямата съвестност и отговорността на членовете при взимането на управленските решения.
	
	Една от основните функции на обществено-държавните органи е заявена като координация. Тъй като техните решения са задължителни за всички културни институции в страната, чрез своята вътрешна система и организация те трябва да следят и за тяхното изпълнение.
	Според управляващите това е най-добрият начин за постигане на директивите на Ленин културата да стане национално дело. Именно чрез включването на представители от различните слоеве на обществото, от различните среди – културни, стопански, политически и др. се осъществява връзката между държавата и народа.
	Именно чрез тези институции се разпространяват и реализират новите идеи за развитието на българската социалистическа култура, като те достигат до всички държавни и самодейни творчески организации. Съществува убеждението, че те са пътят за пропагандирането и реализирането на новата идейна култура, за налагането на новите теми и образи в художественото творчество.  Ще подкрепя тезата си с една мисъл на Стефан Ганев, който пише: „Животът изисква в по-голяма степен хората на нашето героично ежедневие да намерят своето място в произведенията на изкуството и културата, чрез нови образи и герои да се разкриват убедително, дълбоко, интересно мислите и чувствата, идеалите и надеждите на социалистическия съвременник, трудностите и пътищата за тяхното преодоляване.”​[30]​
Схема 1

	Положителна страна на обществено-държавните организации за управление на културата е тяхната отвореност към обществото. До тяхната дейност, отчетност е  предоставен широк достъп. „Практическото реализиране на този принцип съдействува непосредствено за убеждаване на трудещите се от необходимостта от конкретно решаване на едни или други културни проблеми. Задачата за убеждаването на народните маси, учи Ленин, всякога ще стои сред важните задачи на управлението. Важно средство за практическото приложение на този принцип са конгресите и отчетно-изборните конференции на съветите за изкуство и култура, в работата на които могат да участват всички трудещи се. Това по същество дава възможност за широка обществена оценка на обществено-държавните органи.”​[31]​
	Идеята за обществено-държавното начало съдържа в себе си теоретичната възможност за привличане на масите, за общуване с тях и за реализиране на намерения, които идват отдолу. Но всяка власт търси своя контрол над взаимоотношенията – чрез подбор на кадрите, които влизат в обществено-държавните органи, чрез осигуряване на мнозинство за правилното мнение, чрез активисти за участие в дискусията, когато тя е допусната. Конформизмът на присъстващите, съглашателството им с оглед на създаване на верен собствен имидж е винаги в услуга на правилното мнение. Заявената демокрация е винаги указание за силна власт. Когато една власт губи сигурност, тя преминава към ограничаване на правата на гражданина, към открит – а не прикрит – диктат върху него.
	Обществено-държавните институции са и форма на диалог с гражданина. Такова очевидно е и намерението. В този диалог властта се чувства силна и с възможности да убеждава. Не е случайно присъствието на думата убеждаване в по-горния цитат – в девет реда думата убеждаване присъства два пъти! Освен това авторът заявява правото на „всички трудещи се” да участват в отчетно-изборните конференции на съветите за изкуство и култура. Но той сам добре знае, че такава пряка демокрация – чрез волята на ВСИЧКИ (!) – е практически неприложима. Тя във всички случаи се превръща в предствителна демокрация, когато изразители на общо мнение – а кое е то? И как е постигнато? – се отправят като делегати на оповестения форум.
	Разбираме същинската функция на обществено-държавните органи – да търсят диалог с убедени и неубедени, да убеждават. А, знае се, всяка власт впоследствие може да отмени, прекрои или анатемоса решение на обществено-държавния орган, защото властта е арбитерът за правилността.


Управленски институции в областта на културата в България.
За постигането на целите и осъществяването на социалистическата културна революция е необходимо преустройство на културните институции. Процесът на нейното осъществяване протича в продължения на осемнадесет години като  в периода 1945-1963 преминава през пет основни трансформации.
Управлението на културата е от изключително значение за всички управляващи. Сега, в създадените радикално нови обстоятелства, това се превръща в една от централните нови потребности. Ето защо още през 1944 се правят и първите преобразувания в тази насока.

1944 - Министерство на пропагандата
Основната заявена цел при неговото създаване е „цялостен обхват в свръхинстанция, пряк контрол, постоянен надзор и ефективно ръководство над всички културно-просветни институции, организации и инициативи в страната, изявите на които посредством живото слово, печата, радиото, киното, изобразителните изкуства, фотографията, изложбите, театъра, музиката, хореографията, книгите, музейното дело и т.н., могат да бъдат средство за пропаганда”​[32]​.






Прави впечатление откритото използване на думата пропаганда. Тя е в общото название на институцията, тя е и в названието на една от дирекциите. Пропаганда означава налагане на възгледи, внушаване, и има малко общо с убеждаване. Разбираемо е, времето е силно динамично, току що войната е завършила (нейните жестокости са всеизвестни!). Няма време за убеждаване. Властта трябва да се закрепи с всички сили, включително и със словото. Интересно е друго – думата пропаганда идва от буржоазния опит в първата половина на ХХ век и не е в лексиката на съветския опит от Русия. Може да се направи заключение – съветският опит в гражданското мирно строителство е още слабо познат у нас. Нелегалният партизански опит на комунистическото движение в България не стимулира такъв интерес поради всекидневно менящите се потребности на откритата вътрешна война. Познати са военните структури на съветския опит и те се прилагат веднага след овладяването на властта. Такива са първите пътеки на преобразованията. 
Ще се спра само на някои от акцентите и в останалите дирекции на Министерството на пропагандата, но основното ми внимание е насочено именно към дирекцията, в която се осъществява управлението на културата в страната в този период.
За да може да се канализира потокът на информация от управлението към публичността се издват ежедневни бюлетини, чрез които се произвеждат необходими информационни и аналитични акценти.
	Основната цел на Отделението по политическа пропаганда е „... да превъзпита българския народ в духа на новото време и ликвидира с великобългарския шовинизъм, като се посочи пътят на взаимното сътрудничество между балканските народи, да се спомогне за измъкването на България от положението на изолация, да се съкрати процесът на ликвидация и изкореняване на фашизма и най-после да се приобщи България по-силно към великите СССР и демократичните Съединени щати, Англия и другите народи.”​[33]​ 
Присъстват и Съединените щати, и Англия, и „други народи”, в изброяването. При това с оценката „демократични”. Студената война още не е започнала, в България управлява Отечественият фронт, съставен от различни партии, в Народното събрание има опозиция. Правителството се съобразява с обстановката. Това е налагащото се на пръв поглед обяснение на факт, който впоследствие ще се превърти в  друга посока.
Дирекцията по „Радиоразпръскване” има сред основните си задачи  „... всестранно и обективно осведомяване на радиослушателя по всички вътрешно-политически и външнополитически въпроси, борба срещу фашизма и расовите заблуди, разясняване и проагитиране на всички обществени и социални инициативи и акции на отечественофронтовската власт, подпомагане изграждането на обществените организации и проагитиране на техните инициативи, разяснителна и агитационна работа във връзка със стопанското възстановяване на страната, изграждане дружбата между българския народ и Съветския съюз, славянското братство и международното сътрудничество, обществено-политическо възпитание и разпространение на положителни научни знания, запознаване с културния живот на славянските и други народи.”​[34]​
Едно от основните отделения на тази дирекция е свързано с институциите по музика в радиото, за научни беседи, както и подготовката и реализацията на различни предавания, свързани с културата. В музикалния отдел се организират концерти, както и тематично разработени предавания, в които се отделя основно внимание на развитието на съвременната съветска музика, огромно място се отделя и на първите създадени хорови произведения с отечественофронтовска тематика, както и записите на народни, възрожденски и партизански песни, народни хора, както и подкрепа в развитието на съвременното българско композиторско творчество. Музиката на народното хоро влиза в трайните интереси на радиото. Въпреки че няма визуална представа (картина), каквато радиото не може да предложи, хорото е достатъчно атрактивно като звукова реализация, за да създава трайни и живи зрителни представи. Хорото се поднася – като музика – чрез фолклорни инструментални групи или, още по-мащабно, чрез духови оркестри.
Решението управлението на културата да се прехвърли към Министерството на пропагандата не е случайно​[35]​. Структурата, която се занимава с този процес сега, е с ранг на дирекция. Основната причина за това прехвърляне е тенденцията към административна централизация. Тази промяна е свързана и с трикратно увеличение на щатния състав на дирекцията, което основно се дължи на увеличените дейности и правомощия в новата структура.
Дирекцията се управлява от директор, секретар и организатор. Тя се състои от четири отделения - Отделение за културно творчество, Отделение за обществено възпитание, Отделение за културни връзки с чужбина и Отделение за кината. Три основните задачи се възлагат на тази структура:
	Подпомагане дейността на научните дружества и съюзи, на различни структури и институти, които са свързани с културно-просветната дейност, за награди на писатели, учени, чужденци, които се грижат за разпространението на българската култура; осигуряване на средства за печатни издания, книги и др., които да се раздават безплатно на читалища, училища и библиотеки и др. Тъй като това е структура в Министерството на пропагандата, тук са предвидени и средства за гости от чужбина, за превод на българска литература и нейното издаване зад граница.
	На второ място като приоритет в дейността на дирекцията е подпомагане на съществуващите организации на писатели, музиканти, художници, както и техните издания, за подпомагане дейността на различни дейци на културата, които са с доказан принос в развитието на съвременната българска култура, за подпомагане събирането, изучаването и популяризирането на българският фолклор и още много други. Прави впечатление социалната политика, която се води от тази дирекция, тъй като част от средствата й се заделят за пенсионните фондове на дейците на културата – писатели, артисти, музиканти и др. Осигуряват се финансови средства за лечение или преживяване на хора от различните професионални културни организации. Да се грижи за професионалното развитие на българската вокална школа, развитие на хоровото дело и изграждане на широка народна музикална култура, както и да води „... една твърда борба с упадъчното влияние на една разпространена напоследък у нас музика, пренесена от развратните вертепи на едно разлагащо се общество”​[36]​.
	Трета задача, но не и по важност, е субсидирането на определни културни институти – народните театри в София и Скопие, областните, общинските, читалищните театри, Държавната филхармония, симфоничните оркестри към Държавна музикалната академия, утвърдени певчески хорове, както и усигуряване на субсидии за увеличаване фондовете на читалищата​[37]​.
Прави впечатление изричното споменаване на театъра в Скопие (!). Танцовата самодейност се разгръща в читалищата, те поемат и грижат за съхраняване на танцовия фолклор.

1945 - Министерство на информацията и изкуствата
Министерството е преименувано след предложение от министъра в Министерството на пропагандата до председателя на Министерски съвет, в чийто доклад​[38]​ от 05.06.1945 „относно преименуването на Министерството на пропагандата в Министерство на информацията и изкуствата” с основен аргумент за „проблематичната явност на пропагандните задачи”. Според него новото име ще отрази най-точно и пълно  „смисъла на неговата действиетелна работа и важната му мисия.”​[39]​ Това е доказателство за неуспеха на чистите пропагандни методи. Въпреки все още много напрегнатата политическа обстановка в страната се налага отказ от думата пропаганда. Тя е свързана и с германския опит на фашистката власт и навява негативни спомени. Достатъчни са шест месеца, за да се осъзнае „проблематичната явност на пропагандните задачи”. 






Към Министерството има изградена Камара на народната култура, която има статут на автономна. По аналитичен път разбираме, че понятието „народна култура” включва изкуствата, фолклора и други съпътстващи дейности в рамките на понятието култура. Думата народна е добавена, за да означи новия всенароден адресат на културата. Основните дейности на Камарата включват:
	„да насочва развитието й в правилни и прогресивни насоки, за да може тая деятелност да обслужва пълно и да издигне всестранно духовните нужди на народа”​[41]​;
	да „подлага творческите постижения на своите членове на една вътрешна, толерантна, проникната от чувство на отговорност и взаимоуважение критика, с цел не да унижи и покруси, а да поправи, насърчи и издигне тия свои членове в пътя на тяхното разитие”​[42]​ и т.н.
	организацията на концерти, изложби, литературни срещи, дискусии и други културни мероприятия. Тя е един от органите, който участва при взимането на решения по творческите проблеми в различните сфери на културата, организира конкурси, както и отговаря за присъждането на награди и контрактации.
От друга страна Камарата на народната култура „не може да упражнява каквито и да е било функции на изпълнителна или контролна власт. Тя, като свободен изразител на идеите, схващанията и отношенията, които се формират в нейната среда по всички въпроси, свързани с деятелността на нейните членове, има за основна своя задача да обезпечи, по пътя на общественото въздействие, тяхното реализиране.”​[43]​
Неочаквано е това отнемане на „каквито и да било функции на изпълнителна или контролна власт”. Тълкувам го като сигнал за влошаване на политическите взаимоотношения между партньорите в новата власт и техните опоненти. Изострят се конфликтите при осъзнаване на намеренията. Така камарата се превръща във фактически общ творчески съюз на всички изкуства и фолклора.
В последните месеци на 1947 започват нови реформи, които са предопределени с приемането на новата конституция. Те засягат и Министерството на информацията и изкуствата. На 11.12.1947 Министерският съвет разпорежда закриването на Министерството и указва реда, по който да се ликвидират неговите дирекции и подструктури.
Иван Еленков пише „Не ще и дума, че има носещи елементи в конструкцията – пренос на старорежимен институционален опит. Но ефективността на експеримента не иде от механичния пренос на стари институции, а от възможността те да се свържат в йерархическо съподчинение по нов начин и се организират около идеология, позволяваща плодоносна експлоатация на стари нагласи от времето на буржоазна България в променения тотално обществен и политически контекст”​[44]​. Съгласявам се с тази научна постановка. Вече се опитах да конкретизирам значенията на тези процеси.

1947	- Комитет за наука, изкуство и култура










Изминали са само три години – от края на 1944 до края на 1947 – но вече е факт трета реформа на управленски структури. Отново се потвърждава възлагането на големи очаквания спрямо културата. Търсят се пътища за нейното оптимизиране. Това явно е свързано и с бурната политическа обстановка и радикалните социални сътресения. Проведена е национализация на средствата за производство. Извършено е отчуждаване на едрата градска собственост и на едрата собственост върху селските земи. Проведена е парична реформа, с която се отнемат финансовите капитали. Факт са вълненията около народния съд. Ликвидира се политическата опозиция в страната. Обществото се тресе в разруха и ново съзидание. Извършват се дълбоки промени в ценностните представи на българина. Съпроводени са със съпротива, но и с ентусиазъм. Съпротивата идва от бившата богата класа. Ентусиазмът – от беднотата, която сега получава въздух за живот. Материалното уеднаквяване – всички започват отначало... – от едните се схваща като грабеж и репресии, от другите е разбрано като възмездие и шанс за издигане на благосъстоянието според влагания труд. Противоречието е затиснато със силата на държавната власт. Компенсирано е с обещанията за „светъл живот” (според тогавашната терминология). Осъществяват ли се тези обещания? Най-новата българска история търси отговорите...
През 1950 се създават отдели "Наука, изкуство и култура" към областните (тогава окръжните) народни съвети, подчинени на Комитета за наука, изкуство и култура. Може да се оцени като знак за започващо успокояване, защото централната власт прехвърля функции върху регионални органи. От гледна точка на танцовия ни фолклор се създават условия за съхраняване, представяне и научен анализ на фолклорни своеобразия във всеки регион. Активизира отношението към фолклорните области. 

1954	- Министерство на културата







То се разделя на следните поделения: Управление на висшето образование, Управление на изкуствата, Управление на кинематографията, Управление на издателствата, полиграфическата промишленост и търговията с печатни произведения, Управление на радиоинформацията, Управление на трудовите резерви, Управление на културно-просветни институти и художествена самодейност, Съвещателен орган – колегия, отдели "Култура" към народните съвети. Най-общо работата на Министерството включва идейно-творческите насоки на културното развитие, да направлява, съгласува и планира в национален  мащаб културното развитие. И сега основните задачи запазват своя смисъл например „да осигури по-нататъшно повишаване на идейно-художественото равнище на самодейността, като се създаде необходимият репертоар и се организират предвидените курсове за квалификация на ръководителите на художествените самодейни колективи.
Официалната обстановка на промяната в названието от Комитет в министерство е въвеждане в по-високо значение и авторитет на тази институция, на повече права в общността на министерския съвет, с това и в общото управление на страната. Може да се тълкува и като знак за овладяване на културните процеси в единствено идеологическо направление. Има смисъл и на стабилизиране на културната карта на страната. Говори и за нарастване на културните нужди. И за обогатяване на броя на държавно осигурените професионални колективи на изкуствата – театри, опери, оркестри, галерии, ансамбли за народни песни и танци. Припомняме известни факти – създават се държавни оперни театри: Народна опера – Стара Загора, 1946; Народна опера Варна, 1947; Народна опера Русе, 1949; Народна опера Пловдив, 1953. Паралелно с тях се организират и Държавен симфоничен оркестър в Пловдив, 1945; Държавен симфоничен оркестър във Варна, 1946; Държавен симфоничен оркестър в Бургас, 1947; Държавен симфоничен оркестър в Разград, 1947; Държавен симфоничен оркестър в Русе, 1948;  Държавен симфоничен оркестър във Видин, 1949; Държавен симфоничен оркестър в Перник, 1950; Държавен симфоничен оркестър в Плевен, 1953; Държавен симфоничен оркестър в Шумен, 1954. Организирани са прегледи на държавните симфонични оркестри: първите три са в София през 1948, 1951, 1954. Създаден е Представителен духов оркестър при Министерство на вътрешните работи (изключително с концертни задачи), 1951, първа формация от такъв тип в България. В София е сформиран Държавен музикален театър „Стефан Македонски”, 1948. Появява се знакова за България институция за съхраняване и разгръщане на песенната и танцовата фолклорна култура на страната – Държавния ансамбъл за народни песни и танци „Филип Кутев”, 1951. През 1953 прави първо турне зад граница. В същата 1951 е основан и Духовият оркестър при Софийската община. Проведен е и първи преглед на оперните театри. В 1952 се създава Ансамбъла за македонски народни песни и танци в Благоевград. И т.н. Това обосновава силно нарастналите потребности от държавно наблюдение и ръководство.
От 01.04.1955 първоначалните дирекции – издателска, полиграфическа и печатни произведения се закриват и техните отдели и служби преминават под ръководството на съответното Управление.










1957	- Министерство на просветата и културата
През 1957 с указ на Президиума на Народното събрание се обнародва закон за сливане на някои министерства в това число и на Министерство на просветата и Министерство на културата. Новосъздаденото ведомство ще носи името Министерство на просветата и културата. 
Една от основните причини за поредната промяна е намаляване на бюрокрацията, която през последните години е нараснала до значителни размери. Това се постига чрез обединяване на някои от вътрешните структури в министерството.







Към Министерството работят отделите "Култура", отдел "Народна просвета" и отдели "Просвета и култура" в областните центрове. 
Публично обявени задачи са: Да повиши идейно-художественото равнище на концертната дейност, "да се насочи правилно музикално-образователната й страна и най-вече да се пресекат опитите да се разваля музикалният вкус на трудещите се и особено на младежта, да се подражава на чужди на нашата идеология образци. Ръководи и организира концертната дейност. Така най-общо формулирани, тези задачи включват и грижите за самодейността, както и грижите за съхраняване, разгръщане и поднасяне на фолклора ни, включително и на танцовия ни фолклор. Народната (фолклорната) танцова култура намира съществено място в самодейността, тя дава възможност за практическо насищане на творческия живот на самодейците. Тя е колективна изява и с това танцовата самодейност, разбирана най-вече като фолклорна танцова изява, се нарежда до хоровата самодейност, до театралната самодейност, тя излиза на самодейната сцена с възможностите си за представяне на внушителни в мащабите си самодейни спектакли.
Краят на десетилетието отваря врати към нов прочит на пропагандните послания в управлението на културата. Както пише Иван Еленков, „линията на промяната в пропагандните ударения постепенно прави възможно разгръщането на нов, усложнен, многопластов публичен език и нов вид официална културна комуникация, осъществяващи се в дебат по основни стойности на социалистическата култура, какъвто не е имало преди.... Една нова пропаганда на чувства започва да сее нови морални терзания и конфликти, въвеждайки чрез идеологията нови дискурсивни фигури в културата – разтворения в множеството лица на „новия положителен герой” „народ”...”​[46]​. Иван Еленков навлиза в индивидуалните духовни измерения на процесите, в промените на личностните отношения. Този опит дава богата нова представа. Но читателят с право може да изисква доказателства за тези процеси. Те се намират в самите художествени творби, както и в изпълнителските подходи и решения. Това е многообхватна и трудна задача. Засега тази проблематика остава встрани от моя ръкопис.

1963	- Комитет за култура и изкуство
Поредната промяна в този период се осъществява през май 1963, когато с указ на Президиума на Народното събрание от 25.05.1963 двете министерства отново се разделят и се създава Комитет за култура и изкуство. Очевидна е несъстоятелността на предходното сливане. Отказът от него признава неудачата. Създаден е бил прекалено голям управленски апарат, който е трудно подвижен. Държавата непрекъснато търси съкращения в управлението поради зараждащата се бюрокрация и скъпа издръжка. Създава се противоречие - от една страна е разрастване на броя на културните институции, от друга страна е търсенето на по-малък брой управленски кадри в централното ръководство. Задачите на новия комитет включват: „...да осъществява провеждането на партийната и държавна политика в областта на културата и изкуството, като насочва и координира целокупната дейност в тази област и работи за идейно-естетическото, патриотичното и комунистическото възпитание на българския народ в духа на прогресивите традиции и на основата на социалистическия реализъм”​[47]​. Да насочва и координира цялата дейност по идейно-естетическото, патриотичното и комунистическо възпитание на нашия народ, както и да следи за развитието на художественото творчество в духа на прогресивните национални традиции и на базата на социалистическия реализъм; да провежда партийната политика в областта на културата, насърчаване на художественото творчество.






На първо място е поставено Ръководството, което е съставено от седем отдела, както и едно бюро и една специална служба. Към комитета са изградени пет основни управления – Изкуство, Културно-просветни институти, Кинематография, Полиграфиздат и Радиоинформация и телевизия. Читалищата, самодейността, включително и фолклорните танцови колективи, държавни и самодейни, влизат в отдела Културно-просветни институти. За първи път в структурата на комитета влиза и управлението на новосъздадената Българска телевизия, а за неговото значение говори количеството на щатния състав в това направление – 1337, като със сътрудниците наброява 1794 служители. На централно подчинение към Комитета са и две самостоятелни дирекции - Дирекция за защита на авторското право и Научно-изследователски институт за кинематография и радио. Продължават да действат отдели "Култура и изкуство" към народните съвети, както и общинските, градските, районните и окръжните съвети за изкуство и култура на подчинение към общото ръководство в София.
Новото, което за първи път се появява като терминология в правилниците за действие, е, ККИ „... се създава на обществени начала, с представители на творческите съюзи..., на обществените и културните организации, както и видни дейци на културата и изкуството”, както и че на „обществени начала” се изграждат съвети по „секторите на културата и изкуството – по въпросите на театъра, музиката, изобразителното изкуство, естрадното изкуство, радио и телевизия, киноизкуство и др”​[48]​. Именно в този етап от управлението на културата става възможно участието на повече експерти благодарение на разгърнатото „обществено-държавно начало”. Съгласявам се с Иван Еленков, който го определя „като усилие за административно-ръководна специализация и професионализация на управлението на културата, разбира се, пак под политическия и идеологически контрол на партията, но без самата тя да е свързана с отговорността на преките, конкретни управленски актове; управлението вече е опосредствено, чрез „представителите на обществените и културни организации и видни дейци на културата и изкуството”, а не както дотогава чрез пряко партийно командване на „културния фронт””​[49]​. Стефан Ганев определя тези нови „обществено-държавни органи” като  „плод на новаторския и вечно търсещ творчески дух на БКП, на нейната способност да намира винаги нови решения на въпросите, поставени от самия ход на общественото развитие.”​[50]​
Структурата на Комитета по културата и изкуствата е изменена с Постановление на ЦК на БКП от 24.09.1966.
Отправна точна в понататъшното развитие на управленските процеси в областта на културата и изкуството е белязана от провеждането на Първия конгрес на българката култура през 1967. Той се провежда с решение на Политбюро на ЦК на БКП от 13.12.1966. Съгласно това решение е изграден Централен организационен комитет, който в своя „План за подготовката на Първия конгрес на българската култура” записва, че една от основните му задачи е „... да направи преглед на историческия развой и реалистичните традиции на националната духовна култура, да демонстрира успехите и победите на съвременната социалистическа култура, да преустрои докрай ръководството на културния фронт върху началата на социалистическия демократизъм, да очертае насоките и переспективите за строителството на духовните и нравствените основи на развитото социалистическо общество”​[51]​.

1968	- Комитет за изкуство и култура
С постановление № 21/ 20.05.1968 на Министерския съвет се утвърждава правилник за задачите, устройството и работата на Комитета за изкуство и култура. Според този правилник Комитетът „е изборен обществено-държавен орган, който провежда политиката на Българската комунистическа партия и социалистическата държава в областта на изкуството и културата”​[52]​. Тази формулировка изисква анализ. Новото качество на управлението е в присъствието на външни участници във взимането на решенията. Това са изтъкнати дейци на културата, експерти, представители на творческите съюзи и пр. Те са избирани на официални форуми. Следователно търсят се предимства в две посоки: първо, да се осигури присъствие на специалисти с техния конкретен опит, с това да се прецезира ефективността в работата на чиновниците, второ, търсят се способни кадри – чрез изборното начало – за обогатяване на управленските структури. Категорично е заявена политическата позиция на обществено-държавния орган – „провежда политиката на Българската комунистическа партия и социалистическата държава в областта на изкуството и културата”. Заявена е неотменност на тази политика, сега се предполага нова и по-широка обществена основа в нейното провеждане, съгласието, инициативността на най-широките кръгове от обществеността. Изборността е пак чрез представителната демокрация, т.е. чрез делегиране на изборно право, при това чрез многочислени форуми, а на тях предимство има предложеният кадрови състав за делегати, тогава възможно е да се нанасят само отделни корекции в предварително изготвените листи. Това са недостатъци на представителната демокрация, които са неизбежни при участието на големи маси от хора като избиратели. 
Основните функции отново са да се грижи за политическото, естетическото възпитание на народа, да отговаря за чистотата на българското изкуство „в непримирима борба с проявите и влиянието на буржоазната идеология, ревизионизма и форматизма”​[53]​. Новото е въвеждането на определението „обществено-държавен орган”, за което се настоява в държавни документи. Тази формулировка дава право на решения, изработвани в състава на щатния апарат, но в съгласие с външни изборни делегати. Очевидно е, че щатните служители са носители на намеренията за действие, а делегатите са инициатори на нови решения и коректив на предлаганите такива. Ефективността се увеличава при вслушване в делегатите, но чрез тях се откриват възможности за прокарване на местни, регионални и дори лични интереси. Като основен орган, грижещ се за културното израстване на България, на него са поверени обучението на кадрите на културата, изграждането на материалната база, необходима за съдаването на новата култура, както и грижата за самите творци. Освен това в правомощията му се вписва и поддържане на културното наследство на България, както и връзките с чужбина и не на последно място „осъществява методическо ръководство и контрол над цялостната културна дейност в страната”​[54]​.






„Обществено-държавното начало е нов подход на продължаващото императивно настояване на режима за всеобща привързаност към идеологията – постигнато съгласие по посоката за промени на официалния вкус неизбежно предлага въвличане на експерти в системата за производство на обновената официална култура, „чистият” партиен инструктур там вече е рядък и обречен на изчезване вид... Пределът на разширяване границите на официалния вкус ответства на широтата на търсената от режима в момента поддръжка и удържането му „на положение” трябва да бъде гарантирано от нова гъвкава институционална организация, работеща ефективно с нови стимули и форми на натиск за обвързване, координация и ръководство на „творците” към провеждания от самите тях, контролиран политически и идеологически „културен процес””​[55]​. Няма да се съгласим с Еленков. Много наблюдателен и аналитичен автор, сега той допуска грешка. Новият подход на партията указва усещане за стабилност, съзнание за постигнато единомислие между партия и народ. Дори вратите на партията постепенно се отварят за талантливите. Нещо повече – изявените специалисти биват подтиквани да стават членове на партията, в някои случаи дори насилвани... Известно е, че в партийните организации се водят напълно свободни дискусии. Всеки може да изказва мнения, колкото и противоречиви да са те. В дейстие – реално, подкрепяно – е лозунгът „Критикувайте смело, другари!”. Всичко може да се критикува. Само другарят Тодор Живков не бива да се намесва... Тази свобода на словото в партийните организации постепенно се пренася и в публичния живот. Всичко може да се казва, ако словото излъчва убеждение в правотата на партийната идея. Следователно партията се чувства стабилна и подкрепена от общественото мнение. Известно е – отново подчертавам – че загубата на стабилност води всяка власт към пристягане на обществото в рамки, впоследствие тръгва и към диктатура. Следователно в този момент – средата на 60-те години – не става дума за „търсена от режима поддръжка и удържане на положението”. Изминали са вече 10 години от Априлския пленум на БКП, Тодор Живков стои стабилно във властта, общественият бит е вече силно разкрепостяван. Страната постига повишаване на благосъстоянието. Населението е с висока покупателна способност.
В основните задачи на Комитета влизат:
	Да разработва основните принципи и пътища за развитието на социалистическата култура.
	Да осъществява координация и контрол над цялостната дейност в областта на културата и изкуствата в страната.
	Да „осигурява условия за всестранен разцвет на социалистическото художествено творчество и за развитието на литературата, изкуствата върху основата на социалистическия реализъм.
	Чрез средствата на изкуствата и културата да помогне за изграждането на „всестранно и хармонично” развити граждани на социалистическото общество, в съотвтетствие с комунистическите, естетическите и патриотичните норми.
Отбелязваме израза „всестранно и хармонично” развити граждани на социалистическото общество. Това е духовно и морално извисяване именно в ценностната система на социализма. Тя, от своя страна, се изгражда върху „всестранно и хармонично” индивидуално развитие. Кръгът се затваря.
И в този етап от управлението на културата в страната творческите съюзи и обществените организации запазват своята значителна самостоятелност, като провеждат дейността си съгласно уставите, които са приели. Не случайно в чл. 2 на Правилника е записано, че Комитетът обсъжда и взима решения само за въпросите на културата с общодържавно значение и които са „извън възможностите и специфичните задачи на творческите съюзи, обществените организации и ведомства”​[56]​. 
В Правилника чл. 6 е с текст, който се появява за първи път, а именно, че „Комитетът за изкуство и култура поощрява търсенето и прилагането на нови форми на работа и ръководство на културната дейност, поощрява експериментирането при строг научен анализ на закономерностите на културното развитие”​[57]​. Разбира се свободата и новомислието са в рамките на допустимото от партията и държавата. Правилникът се откроява с две новости -  „обществено-държавното начало” и свободата на действие, която се дава на културните и творческите организации.

1974	- Комитет за изкуство и култура
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Състав на КИК ще се избира на конгрес, който запазва своята първа позиция в културната йерархия, тъй като именно там е мястото, където се очертават полетата за развитие на българския културен фронт. Конгресът се провежда през пет години, като делегатите в него са от всички кръгове на културата – творци, потребители. След това е Националната конференция по културата, в чийто състав влизат отделно избрани делегати. Националните конференции могат да са няколко на брой в последователно провеждане, затова са посочени в множествено число. Тяхното свикване между конгресите се осъществява само тогава, когато има неотложни и важни въпроси за разрешаване. Като постоянен работещ орган между отделните конгреси функционира Пленумът. В състава му влизат „най-видни и авторитетни представители на творческите съюзи, обществените организации, научните институти и др.”. Следващата йерархична единица е Изпълнителното бюро, което се състои от „заслужили дейци на науката и изкуството”, което заседава между отделните пленуми. В тази формулировка търсените талантливи личности, експертите, са дефинирани като „заслужили дейци на науката и изкуството”. Това са дейците, получили вече званията заслужил и народен артист на изкуството, заслужил или народен деец на културата или науката. Тези звания те получават от държавата. Следователно държавата вече ги е оценила и допуснала във водещото им положение на интелектуалци.
Комитетът за изкуство и култура се ръководи от Председателство. В състава му се включва председател, апарат на заместник-председателите и главен секретар. Има един първи заместник-предеседател, който за разлика от останалите, които са с ресорни функции, отговаря за „... въпросите на обществено-държавното начало, основни в дейността на комплекса,... за контрола върху системата на предприятията от звеното „Творчески фонд”, проблемите на информационното осигуряване, пълната координация и комплексен подход в решаването на основните текущи задачи”​[60]​. Като своеобразен център в Дейността на Националния комплекс, КИК има  почти пълни правомощия в отношенията с научно-изследователските поделения на Българската академия на науките. От гледна точка на настоящата работа представялва интерес и връзката чрез „Празнично-ритуалната дейност в НРБ” с Института по етнография, философия и социология при БАН по повод „създаването, пропагандирането, внедряването и утвърждаването на социалистическите празници и ритуали”​[61]​.
Описаната структура в действителност никога не заработва според предписаните й дейности и връзки. Значението й постепенно отслабва и за нея напълно се забравя след смъртта на Людмила Живкова.
Най-важното от този период на управление на българската култура е създаването на „нов” културен администратор, който самият е творец, член на БКП, но не е само функционер, а истински творец, който пряко участва в културните процеси, който е експерт в областта на културните въпроси и който е тясно свързан с творческите съюзи, от които произлиза. В по-голямата си част те са от ново поколение и са израсли „в културния и политически контекст на социализма, който има различно от тоталното отрицание отношение към достойнствата на предходните български културни елити, допускат нееднопланово разбиране на единната социалистическа култура и на съвременното световно изкуство и култура”​[62]​. Това вярно наблюдение на Еленков доказва обновяващия се състав на БКП, отварянето му към най-достойните и талантливите. Насочва и към обновяването на държавните структури. Отново – подчертавам – с знак на стабилност на властта.
Трябва да се отбележи високо уважение и към дейците на фолклорната танцова култура, към нейните кадри, към експертите на новата постфолклорна танцова култура, към ръководителите на държавните и самодейните танцови състави, на създаващи се нови формации. Танцовите дейци са част от новия художествен елит на страната, ползват всички права на участие в ръководните структури на държавата.

1977- Комитет за култура


















1987	- Министерство на културата, науката и просветата
С Постановление № 65 от 30.12.1987 на Минстерски съвет на НРБ за осъществяване функциите на закрити министерства и други ведомства се утвърждава статутът на новото министерство, което започва своята работа от 01.01.1988 г. Една от основните причнини за тази промяна е мнението на партийното ръководство, че досегашните методи на управление са изчерпили своите възможности и е необходимо изработването на нова стратегия за разивитието на социализма в НРБ. Като втора се определя „... обективно необходимия синтез на науката, културата и просветата – задължително условие за повишаване на социалната роля на човешкия фактор в съвременния етап на научно-техническа революция”​[64]​. „Изчерпването на възможностите” на предишната структура трябва да се тълкуват по-скоро в неосъществяване на пълния капацитет на очакванията. Изминали са повече от десет години от структурата Комитет за култура и изкуство 1966. В държавното строителство всяка нова структура се нуждае от период на формиране, след това и период на осъзнаване и изработване на съответните методи на взаимоотношения. Това изисква няколко години. След това могат да се изискват резултати. Те, от своя страна, в духовната сфера, а също и в управленските механизми, могат да се очертават едва по-дълги периоди от време. Така оценката издава нетърпение. Вероятно тя се дължи на вътрешно преобръщане във взаимоотношенията сред най-високия ешалон на властта, в Политбюро на БКП, след смъртта на Людмила Живкова и след опитите тя да се въведе на най-високи постове в държавата, дори да се подготви за бъдещ нейн ръководител. Отново се посяга към аргумента „необходим синтез на науката, културата и просветата”, който е добре аргументиран като стратегическа задача. Вече е изпробван подобен модел. Сега отново се посяга към него. Надежда е, че подобен мегапроект може все пак да функционира, вече при нарасналия държавен опит и при смяната на ръководните поколения, при високата образованост и международен опит на младите кадри.
В Протокол „А” № 46 от заседание на Политбюро на ЦК на БКП от 05.04.1988 се утвърждават основните положения в Правилника за функциите и задачите на Министерството на културата, науката и просветата.
	Ръководството на министерството се състои от министър, двама заместник-министри и главен секретар. В съответствие с разпоредбите на ръководството на държавата за оптимизиране състава на министерствата на горепосоченото ведомство се отпускат не повече от 50 щатни бройки.
Новото тук е сформирането на областни комисии за духовно развитие, които работят към общинските администрации, които са органи на самоуправление. На национално равнище отново се явяват колективни органи на самоуправление в духовната сфера, а именно Комитетът за култура, Комитетът за наука и висше образование, Комитетът за просвета и др.
Според правилник за неговата дейност МКНП е „изпълнително-разпоредителен орган на МС, оправомощен да провежда държавна политика в националния духовен живот за постигане на стратегическата цел България да се изгради като високо развита и културна социалистическа държава.”​[65]​ Структурата на министерството обхваща три основни управления – Управление „Разработки и нормативи”, Управление „Културно-възпитателна дейност” и Управление „Международно сътрудничество”. При необходимост към Министерството се създават и други временни комисии, държавни експертни групи, помощни и обслужващи звена.
Този лайтмотив България да се изгради като „високо развита и културна социалистическа страна” е основен във всички документи от този период. Той е указание на ценностната система на властта.





Фолклор – самодейно изкуство – професионално изкуство - терминологични и интерпретационни прочети

Вниманието ми е насочено към танцовата, хореографската част на танц, а музикалната страна на танца е на второстепенно място за мен и непретендирам за цялостност и системност на анализите.
Определенията на точните понятия, с които работим,  е изключително труден, тъй като те са ограничени и по брой и често пъти съдържат в себе си многозначност. 
 „Фолклор – международен научен термин, употребен за първи път през 1846 от английския археолог У. Дж. Томас за означаване на народна мъдрост, народно знание. В някои европейски страни има по-широко значение – включва цялата народна култура; означава и науката за фолклора – фолклористика. В България терминът се използва от някои автори в широк смисъл – като означение на цялата духовна култура на народа (напр. изкуство, вярвания, обичаи), от други – в точния му смисъл – като означение на народното поетическо (словесно) творчество.”​[66]​
	В посоченото определение може да се приеме въведеното понятие „широк” и „тесен” смисъл. Не можем да приемем фолклора само като означение на творчеството на народа, и то дори само на поетическото творчество. Това противоречи на основния смисъл на научния термин въведене от У. Томас. Под фолклор ние трябва да разбираме цялата културна система на даден народ. Затова се обръщам към Музикалния терминологичен речник на Четриков, където намирам следната дефиниция:
„Фолклор (англ. folk-lore народонаука от folk народ и  lore мъдрост, знание, учение) буквално значи народна мъдрост, народни знания, народни умотворения. Днес под фолклор се разбират произведенията на народното творчество и на народното изкуство. Думата фолклор е въведена в научната литература към средата на миналия век, от английския археолог Уйлям Джон Томс. В българската научна книжнина наред с думата фолклор е въведана и думата „народонаука”, която се употребява като синоним на изразите „народни умотворения”, „народна традиция”, „народна старина”. Областта на фолклористиката е много обширна. Тя обхваща всички народни – както изящни, така и приложни изкуства; народна архитектура, резба, грънчарство, скулптура и орнаментика, бужутерия, металургия, тъкачество, везба, шивачество (работа на костюми, накити, шевици, дантели, плетеници и т.н.), всички селскостопански обичаи, извършвани по време на жътва, оран, сеитба, гроздобер, сенокос и пр. Цялата народна медицина и фармакология, цялото кулинарно изкуство на народа е предмет на фолклористиката. Тук спадат и също така всички ония обреди, церемонии, празненства, игри, спортове, пантомими, мистерии, представления, всички народни вярвания, баения, врачувания, митове и легенди (за божества, полубожества, герои, самодиви, призраци, караконджули и пр.). Цялата народна словестност – приказки, пословици, гатанки, скороговорки, клетви, благословии, пожелания, наричания и други всевъзможни словесни формули, всички простонародни дуи и изрази. Тук спадат най-сетне и цялата народна поезия, музика и хореография.”​[67]​
Това определение може да се приеме като изходно, тъй като тук са включени всички основни компоненти на понятието фолклор. Фолклорът е начин на живот, начин на мислене и начин на действие. Той е история, но той е и настояще, той е училище за всички, които се докосват до него. А това сме всички ние, които живеем тук, защото фолклорът не може да съществува извън времето и мястото. Затова и Т. Ив. Живков пише:  „...фолклорът може да бъде „прочетен”  и от антроположко, и от социологическо, и от етноложко гледище. Нещо повече, фолклорът, наследен от аграрния тип социалност, е изключително благодатно поле за подобен прочит. ... В крайна сметка идеята за фолклора е плод на европейската културна еписистема в края на XVIII и началото на XIX в. не защото тогава се изявиха мислители, които лансираха тази идея, а защото тя можеше да се „улови” тъкмо в европейските културни реалности.... Това беше идеята за „другата култура”, определяна като народна, като селска, като естествена и т.н. От тогава до днес нещата се промениха и основният извод, който можем да направим сега, е, че тази идея не „работи”, че другата култура съществува в самата култура, в нейните конкретни регионални, общностни, стадиални и други реализации. Фолклорното се оказа сложен феномен, представата за който се моделираше не само и не толкова от изследователския процес, колкото от полифонизма на еписистемите в европейската култура и от тяхната промяна.”​[68]​
Много често фолклорът се свързва синонимно със селото. Но това далеч не е така, защото фолклорната култура битува и в града – различни са средствата й на изява, ритуалите и символиката. Като че ли през годините умишлено се налага това опростяване и принизяване на българския фолклор и неговото превръщане в една архаика и показност, театрално и угодно за целите на идеологиите. Застъпва се и идеята за фолклорната култура като тип изкуство.
„Фолклорът възниква като едно неосъзнато изкуство, при това, колкото изкуство, толкова и дейност с определена уталитарна функция – „...”примитивният” човек може да види, за разлика от „съвременния”, в своето художествено творчество нещо повече от изкуство, превръща го в нещо повече от изкуство.”​[69]​ 
Тук се смесват две понятия, които взаимно се изключват – фолклор и изкуство. По-горе видяхме едно сравнително пълно определение на фолклора като научен термин, но за да се обоснова защо тези две категории са несъвместими в този им вид, ще трябва да потърся и една друга дефиниция – на понятието изкуство – „ Отражение на действителността в художествени образи; висша форма на естетическо усвояване и преобразуване на света, важен елемент в духовната култура на човечеството. В докласовите общества е вплетено в произведенията и обредната дейност на хората. Изкуството се развива в тясна връзка с митологията и религията, но през Ренесанса връзката отслабва и се засилва взаимодействието с морала, политиката, науката. В историята на естетиката същността на изкуството се тълкува като подражание (мимезис), като сетивен израз на свърхсетивното. Предмет на изкуството са животът на човека, неговото отношение към обществото и природата. Видовете изкуства: архитектура, изобразително изкуство, музика, танц, художествена литература, театър, киноизкуство.”​[70]​
Тук е първото несъответствие: изкуството е отражение на действителността, а фолклорът е в тази действителност. „Живият фолклор е немислим извън бита,  извън обичая, вплита се обществените и семейни празници”​[71]​. Фолклорът създава представа за света, а не я преобразува. Затова „примитивният” човек не вижда във фолклора изкуство, а той е неговият светоглед.
Такива съвременни възгледи отразяват нови конкретизиращи подходи. Те се опитват да навлязат в същината на нещата и с това са правомерни. Но те създават и противоречия, които стават опасни. . например разкъсването на аналогиите фолклор и изкуство. Разпознаваема е тенденцията фолклорът да бъде изваден и постепенно отдалечаван от възприемането му като изкуство, с това да се отправя към мисловно-логическото отражение на света. А несъмнено фолклорът е изяващ се чрез образи, чрез конкретност на представите, чрез приземяване на възгледа във всекиденвност. Фолклорната система не търси връзки с абстрактно мислене, той е конкретно мислене. С това стои в непосредствена близост с изкуството, дори заимства от него черти и функции. Фолклорът създава представа за света с очевидното намерение да преобразува света или най-малкото за да обясни света. Разбира се, че и фолклорът е отражение на света – така е в ритуалите му, в обредните му дейности, в митовете му, в разказите му – всичко това идва от живота и търси обяснението на този живот, с това се опитва да го приспособи, да го очевечи, да го направи приемлив, с други думи, да го преобразува. Вярно е, че „примитивният” човек не вижда във фолклора изкуство, но това е защото „примитивният” човек все още не разпознава дейностите на изкуството, не ги е разположил в конкретна ниша на публичния живот. От друга страна и изкуството – дори в днешните предстви за него – е също в бита, в обичаите и самото то се превръща в обичай, влиза в обществени и семейни празници макар и със свои функции и това особено личи в популярните форми на изкуството, например в масовото изкуство. И модерният танц, и фолклорният танц имат една и съща физическа природа, една и съща първична основа на изразните си средства, свързани с анатомичната същност на човека. Предстои да се търсят нови обедителни представи за фолклора и изкуството, след като днес се акцентира върху разграничителните оценки. 
Фолклористиката започва своето развитие като наука едва през XIX век, а в България това се случва през Възраждането. Като основен и дискусионен термин тя става част от материята и на марксическата философия. „Фолклорът е преди всичко социологически проблем, тъй като основното в неговото определение е било винаги значението му като народна култура. По този начин той се определя от съвременната марксичестка естетика. Фолклорът не е и не може да бъде самостоятелен пример в общата класификация на изкуствата, тъй като в него фактически са развити всички основни изкуства, но по специфичен начин, със специфична изява на функция, норма и социално битие. Става дума за тип художествена култура, за народната художествена култура.”​[72]​
И тук за пореден път виждаме смесване на понятието фолклор и изкуство, но в края на определението се стига до изкристализиране в една нова категория художествена култура. Затова веднага трябва да уточним какво се рабира под последния термин в актуалната тогава марксическа мисловност: „...В естетическата литература се сочат три типа художествена култура.
Първият тип е художествената култура на първобитния колектив, „съхранила цяла редица съществени свои черти във фолклора”. С появата на общественото разделение на труда започва развитието на втория тип художествена култура, при която художественото творчество е елемент на общественото разделние на труда и се превръща в професионална човешка дейност. По този повод Маркс и Енгелс отбелязват концентрацията на таланта у неголяма част от членовете на обществото и неговото унищожение у хората, заети с производството на материални блага. Този процес се развива най-силно в епохата на буржоазно-капиталистическите отношения. Самостоятелен, трети тип, се явява художествената култура в социалистическото и комунистическо общество.”​[73]​ 
Тук основните типове култура се определят на базата на икономическото и социално развитие на обществото. Те изцяло са подчинени на етапността в икономическото развитие на човечеството и са поставени в пълна зависимост. Най-високо развитият тип култура е на социалистическото и комунстическо общество – една разбираема за онова време идеологическа позиция, докато „... фолклорът съдържа в „снет” вид всички основни белези на първобитното изкуство, но все пак той се доизгражда в класовите обществени формации и достига своята най-висока степен на развитие в условията на феодализма.”​[74]​ Така разглеждайки фолклора като тип художествена култура, той най-често е бил приеман като предистория на самото изкуство. Много от авторите смятат, че именно фолклорната култура дава възможност за развитие на способностите в областта на изкуството на всеки член на колектива, което в голяма степен се дължи на липсата на професионално изкуство, че именно във фолклора можем да открием основната специфика на художествената култура на първобитното общество.
„Според мен определянето на фолклора като тип художествена култура е онова колкото и дискуционно, толкова и „работещо” понятие, което дава възможност за синтетичен подход към фолклора. При такъв подход той се явява елемент в системата на народната култура, чието развитие и самостоятелност се обуславя от положението, че в експлоататорските общества „постигнатите класи при определни условия и време имат свое духовно производство и съответно умение, използват свои средства за комуникация, формират съответно свои собствени функционални обединения с оглед на своите класови потребности”​[75]​. Относителната самостоятелност на духовното производство у народа, на неговия обществен живот обуславя и съществуването на народна художествена култура като интегрална атмосфера на този живот, като негова функция, като идеологическа, нормативна и формираща сила.”​[76]​ Обаче заявена е и друга специфика, именно, че „...фолклорът се отличава от специализираната художествена култура преди всичко по своето битие в социологическата структура на обществото, в духовно-практическата дейност на колективите, които го създават, и резултат от чиято трудова и социална дейност е той.”​[77]​, т.е. отново се връщаме към определението, че фолклорът е тип култура, той е част от живота на хората, а не тип изкуство.
Фолклорът е художествена култура и изкуство на колектива, защото е част, елемент, цел и резултат от неговата жизнена дейност, средство за разгръщане на неговите същностни сили. Художественото производство в условията на общинния труд е плод от наслаждението на този труд. Художествената дейност е част от единството на човекотворческата, познавателната, комуникативната и естетическата функция на труда. Затова фолклорът е средство за прогреса на човешката личност и на колектива, инструмент за познание, общуване и наслаждение. Разбира се, той не възниква и не съществува като пасивен рефлекс на движението и ритмите на трудовата дейност. Неговата поява изисква известно равнище в развитието на труда и производствените отношения, на естетическите чувства и художествените възможности. (стр.15) 
	Ако се опитаме да обобщим всичко изписано до тук трябва да кажем, че фолклорът е народна култура, която се създава в условията на труд, която се изгражда като единство на материалната и духовната дейност на хората и то най – вече в тези общества, които притежават относително самостойна социологическа и етническа структура. Фолклорът не бива да се отъждествява със селската култура, защото той се разива на конкретно място, в конкретната среда и се свързва по неповторим начин с бита на човека.
„Посоката на художествената информация при фолклора е обратна на тази, която е характерна за днешната художествена култура. Народната художествена кулура не разполага с институции за управеление и насочване на художественото общуване от горе до доул. Що се отнася до междинното звено – етнорегиона, то разполага само с някои форми, които по отношение на художественото си съдържание са дело на нетрайни и нерегламентирани човешки групи – манастирския празник, средищния пазар и пр. На второ място трябва да се отбележи, че селищната художествена култура няма самостоен блок за управление. Нейното функциониране и развитие по същество се реализира и регламнетира от системата за социализация на личността и за възпроизводство на колектива като социален организъм. Основните действия с художествено съдържание се направляват, а много често и изпълняват от лица, които имат определена социална роля.”​[78]​
Ето и една друга гледна точка: „Фолклорният тип художествена култура разчита най-вече на естествените механизми на наследяване на социалния опит, благодарение на които наред с всички дейности, нужни за разгръщане на същностните сили на индивида и обществото се задоволяват и художествени потребности. Структурата на обекта на художествения живот тука е друга, тя по-скоро произтича от структурата на дейностите, чрез които се осъществява общественият живот и зад които стоят определени човешки групи – полово-възрастови, обредни, трудово-професионални и т.н. Тъкмо тука, в сферата на непосредственото общуване, се разгръща процес на фолклорно творчество, който се осмисля, обогатява и изгражда системно в зависимост от мястото на съответната човешка общност в социално-груповата структура на обществото.”​[79]​
Следователно основната и най-висока цел, която си поставя художествената култура, е да съхрани общността чрез управление (регулация) на социалният й статус, чрез процесите на социализация на отделния индивид и чрез възможността всеки един член да развие и покаже своите умения и възможности в творческата дейност, като част от цялостната представа за живота на хората. Системата на случване на художествената култура е такава, че колективът като такъв се изгражда от отделните индивиди, чиято дейност се направлява и регулира от общността, но те са нужни за изграждането и съществуването на самата общност. Именно чрез този факт се обясняват двата специфични белега на фолклора – „неговата нормативност като система за естетическо обучение и ритмичният характер на неговите форми.” ​[80]​
„Фолклорът се разглежда като художествен израз на едно състояние на обществения живот, където определящото е родовото, общинното, колективното. Затова и думите органика, органична поезия, органично общество, дори органично изкуство влизат в естетиката на Хердер.”​[81]​
Отново започват да се наблюдават очертаващи се противоречия. Ако фолклорът се свързва със социологичната (социалната) структура на обществото, с материалното и духовно производство на човека, ако той се възприема като идейна и нормативна сила, то тогава фолклорът трябва да реагира на постоянните изменения в тези фактори, на тяхното движение и висока активност. Така ли е? Съответстващи реакции се наблюдават в съдържателната страна на фолклора, макар че те исторически се движат с много по-бавни темпове от реалните публични изменения. И не само се забавят в темпото си, но и съхраняват продължително стари, отминали вече представи, като фолклорният човек продължава да им се наслаждава. С това той вече ги възприема като изкуство. Защото точно в професионалното изкуство е видимо продължително битуване на предходни съдържателни изяви, които се преосмислят и осъвременяват. Още по-неподвижни са формите на фолклора. Те се съхраняват с векове, преминават една в друга продългителна епоха като форма на песента, като форма на танца, като форма на разказа и пр. Същото е и в професионалното изкуство, където форми също надживяват времето си и демонстрират висока устойчивост. Следователно във фолклора има по-общи смисли на изява, които го изваждат от пряката връзка със социалното, класовото, битовото и пр. поведение на човека. Отново се появяват общи черти между фолклор и изкуство. Но те не са само в тази посока. Такава устойчивост и слаба изменчивост спрямо социалното съществува и в политиката и предпоставени от нея обществени форми на институции, има я и в образователната система и в много още други сфери на дейност на човека. 
Според Тодор Живков във фолклора се формират два нови основни вида, които той нарича изпълнителски и пластичен фолклор, като изпълнителският фолклор също може да бъде разделен на подгрупи.
Но щом фолклорът очевидно има изпълнителска същност, с това се доближава до изкуството въобще. Добавя се още един аргумент за връзката на фолклора с изкуството. Съгласието с тезата, че фолклорът е и мироглед, схващане за света, означава тогава следното: фолклорът е и сложен вторичен синтез на мироглед и изкуство, сливане на мирогледа с изкуството, превръщане на мирогледа във форми на изкуството, а то приближава мирогледния смисъл до художествени образи. И то е заради винаги присъстващата конкретност на фолклорните представи. 
Фолклорът трябва да бъде осмислян като „постоянна и непреходна потребност на човешката личност и на човешките общности, ... не просто като музика и танц, като поезия и разказ, а като тип култура, която има свои особености и свое място в общия културен развой на народите.”​[82]​
„...фолклорът е явление в художествената практика на народа, което в художествена форма цели постигането на утилитарни цели, и то разчитано на равностойно участие на изпълнители и условно казано, публика...”​[83]​
„Фолклорът е едновременно начин на мислене, на общуване и на себереализация за своя носител. В този смисъл той е нещо повече от тип култура. Потребностите на човека да съществува в мрежа от общности е сравнима единствено с потребността му да съществува в мрежа от култури. И без да е доминираща култура днес, очевидно фолклорът ще бъде човешка потребност и през XXI век.”​[84]​
„Фолклор, т.е. изкуство, което в съзнанието на народа живее не само като изкуство, а като дейност, която наред с естетическата има и определена утилитарна функция. При това отношението автор – изпълнител – слушател приема специфично съдържание, неравнозначно на това, което съществува в съвременното изкуство.”​[85]​
Проблемът за определянето на понятията фолклор, изворен фолклор, автентичен фолклор, от една страна и обработен фолклор, от друга, стоят пред българските учени още със зараждането на фолклористиката като наука и смея да кажа, че и до днес имат същата сериозност. Много са авторите, които са писали по въпросите на изследването на фолклора и неговото битуване извън средата му на разпространение.
В миналото във фолклора функциите изпълнител – слушател са били единно цяло, докато в днешно време изпълнителят трябва да се съобразява с условията на колективната работа, с изискванията на сцената и публиката. По този начин изпълнителите са поставени в една нова ситуация, съвършенно различна от традиционната, пред една по-трудна за разрешаване и изпълнение задача, което от своя страна води до изграждането на  по-компетентни любители на танцовия фолклор. В своята работа те често излизат от рамките на географското пространство и селището, което обитават. Докосват се и стават част с изпълненията си до други фолклорни области на страната, което разширява тяхната фолклорна култура.
„Съвременната художествена култура създаде нова публика за фолклора. Това са онези ценители, които имат нужната подготовка да разбират сложния свят на фолклора и да изживеят неговата красота, съпоставяйки я и оценявайки я в контекста на общия художествен развой”​[86]​.
„Заниманията с този надценяван и подценяван културен феномен, наричан фолклор, могат да бъдат достойно средство за онова потребно разрушаване на порядъка, което в крайна сметка води до знание, до ново отношение към културата, до съграждане. ...И в единия, и в другия, и в третия случай съществува един проблем – този за отношението към фолклора в българското общество и за мястото на фолклористиката в неговата духовност. Днес този проблем се актуализира отново. „По силата на обстоятелствата, които са изяснявани достатъчно у нас и към които е полезно да се връщаме, нашата наука и до днес изследва с предимство фолклорните пластове в културата ни, продуцирани най-вече в условията на аграрния тип социалност. Нещо повече, в концепциите на българската култура за самата себе си, в нейните самооценъчни модели фолклорът се възприема само като синоним на българската селска култура. „​[87]​
„Ще си позволя да подчертая, че в общия развой на българската култура фолклорът е променял своята функционална роля и своите структурни измерения. Днес ние сме далеч от онзи неоромантизъм, който владееше в източноевропейската фолклористика непосредстевно след края на Втората световна война и който се съхрани в онзи модел на културата у нас и в редица страни, който съдържаше и определени идеологически норми. Според тези норми фолклорът все повече се отграничаваше като съставка на една официална култура, където той се интерпретираше преди всичко като наследство от аграрните времена на нашето общество. При това той се структурираше според същите идеологически норми, т.е. оценъчно и избирателно. Автентичната стихия на фолклорната култура беше скрита, нейните импулси и промени оставаха вън от концепцията на културата за самата себе си, от нейния самооценъчен механизъм. Нещо повече, основни нейни прояви като фолклорната същност на младежката култура например се оставиха вън от позитивно утвърдените пространства на културата на самото общество.... Вероятно най-важното в случая е, че чрез фолклора различни общности от обществото излизат от наложената им социално-антропологична анонимност.”​[88]​
„Тази душевност им е чужда. А ние не сме направили достатъчно, за да усети днешният слушател красотата на традиционните музикално-фолклорни образци. Оценихме теоретически художестваната стойност на фолклора, мястото му в съвременния живот, необходимостта от неговото естетическо и патриотично въздействие върху младото поколение на българския род, а не успяхме цялостно да намерим най-сполучливите форми за представяне на фолклора. Не разказваме за него поетично, не го поднасяме привлекателно, не коментираме неговата душевност, морално-естетическа страна, не разказваме за мястото на една или друга песенна или инструментална мелодия в поетични ритуали, не разкривае приказната сиволика и легенда.” ​[89]​
Този упрек и апел, отправен преди повече от три десетилетия, е особено актуален и днес. Като че ли през всичкото това време вместо стремежа да бъде към разбиране на фолклора и по този начин доближаването му до хората, вървя един целеустремен процес точно в противоположната посока. Всеки дърпа към своята черга - музиканти, изпълнители, инструменталисти, хореографи и композитори. И от тази ситуация на „орел, рак и щука” загуби единствено фоклорът и няколко поколения българи, за които той остана нещо архаично и непознато. Още в първите уроци по български фолклор се започва с темата, че той е изтъкан от синкретизъм и този процес на разделяне на пластовете му в голяма степен води до неговото обедняване и обезличаване. И ако ние в днешно време се стремим по някакъв начин да съхраним нещо останало от този фолклор, то трябва да се знае, че е утопично ако се мисли, че той може да бъда консервиран в неговия чист и изконен или „автентичен” вид. Това може да се случи само ако се заложи една приемственост в изучаването на българския фолклор, като повечето ръководители на детски и младежки състави се обърнат към множеството събрани материали, които само събират прах в библиотеките. Общо взето в последните години се забелязва едно класическо обезличаване на българския танцов фолклор, който в по-голямата и част си е спечелил  визията на геометрично разчертаване на пространството. Липсва първоизточника. Като че ли публиката свикна да търси механичното в изпълнението на танцьорите, а не красотата и символиката на движенията. И как ще е иначе, като изпълнителите се надпреварват, кой да покаже по-големи умения в „гимнастиката”. И най-лошото е, че всичко започва от работата с децата. 
Тези процеси на изваждане на фолклора от неговата естествена среда – по исторически причини – и въвеждането му на сцената пред публика окончателно превръщат фолклора в изкуство, в повод за художествено наслаждение. Познавателната му страна, мирогледната се изтегля назад в представите, участва, но не е водеща, не се налага като потребност, а само като познавателен куриоз. Днес цялостното използване на фолклора е включено в художествената система на изкуството и неговото функциониране, дори и там, където той продължава да обслужва социална среда  ритуални потребности. Дори и тогава фолклорът застава в положение на предложено изпълнителско постижение. В тази посока решаваща роля имат медиите като основни разпространители на познание за фолклора, за общуване с него. 
Хореографската композиция не е фолклорен танц. Не може да заложим на надеждата, че тя ще спаси фолклорния танц, въпреки че се радва на много голям интерес. Но трябва да се използва възможността именно чрез нея зрителите максимално да се доближат до красотата и стила на българските традиционни танци. Такива примери има много. Опирайки се на основата на традиционния танц, хореографът трябва да съумее не само с малко обработка да сътвори танц, но да успее да вълнува със същата сила, макар и вече в нова форма, с ново съдържание. И тук достигаме до този голям проблем обучението и познанието на хореографа в областта на българския фолклор. Не случайно се използва термина фолклор, защото само познания в областта на традиционните танци не са достатъчни. За да може хореографът да изпълни своята задача, той отлично трябва да владее  не само хореграфската кинетика, но той трябва добре да познава и музикално-фолклорните канони на отделните области в страната. В противен случай се получава едно безлично произведение, лишено от стилистика и конкретност. Да се стреми да покаже чрез своята композиция най-красноречивите и стилни особености на конкретния регион, в който работи, за да може по този начин не само да представи, но и да съхрани традиционния танц. Достатъчно е само да погледнем част от композициите на едни от първомайсторите в българската народна хореография като Кирил Дженев, като Маргарита Дикова, и др., за да се потопим в една цялостна картина на региона – съчетание на танц, костюм и музика.
В подкрепа на това са и думите на Анна Илиева „танцът по специфичен начин носи историята, развитието на нашата култура чрез етоси, състояния, типове изразност, стилове: чрез онова неуловимо, което, претворено, идва до нас като „застинало” обредно поведение... И за да не се загуби богатството на смисли и състояния (освен на форми), стилът, стилното изпълнение изисква влизане във верната тамосфера на времето, на епохата, чиито „продукти” се претворяват; влизане в атмосферата на ситуацията, в състоянието на носителите на различните социални, обредни и пр. „роли” или на майстора – изпълнител, личен игралец.”​[90]​ 
„Българската фолклорна култура е един сложен синтез, в който едновременно съжителстват, от една страна, древни екстатични танцови практики, от друга - странно сплетени в рамките на един обреден танц символи и значения, принадлежащи на различни културни епохи, и от трета -тържественото празнично хоро след неделната служба в църквата.”​[91]​
„Под фолклорно на​следство обикновено се разбира класическият фолклор на селската община, достигнала своя разцвет в епохата на феодалните отношения. Може би това понятие е малко по-широко и в него би трябвало да влязат и някои по-но​ви пластове на фолклора като например песните и прозата за войните, па​наирджийските песни, произведенията, свързани с антифашистката и   рево​люционната борба и други, създавани в духа на фолклорната художествена традиция. ...Ще приемем, че фолклорно наследство е това, което смятаме за сътворено и завещано от нашите предци и представлява непреходна художествена и кул​турна ценност. И дори всеки от нас да не включва еднакви пластове и дя​лове от фолклора в това понятие, не може да се отрече, че то присъствува в нашето съвремие и е непрекъснат обект на най-различни пресъздава​ния, претворявания, обработки, стилизации и т.н.”​[92]​
„Един от основните проблеми в съвременността е как да се опази то​ва богатство, наречено фолклорно наследство. То се издирва, записва, документира, съхранява, възпроизвежда със старанието за максимална близост до първоизточника. Това е израз на отношение към наследството ка​то към музейна ценност, независимо, че някои от тези прояви на фолклора могат да не бъдат веществено закрепени. Новото, съвременното отношение към фолклорното наследство тръгва от друга изходна позиция. Преди всич​ко се осъзнава фактът, че фолклорът трябва да се разбира не само, като "жива старина", а да се търси неговото място в съвременния културен процес, да се постави "в контекста на съвременната ни културна тради​ция"​[93]​. ...Тук е мястото да спомена за движението за т.нар. "автентичен" или "изворен" фолклор като израз на стремежа за съхраняване на фолклор​ното наследство в неговия "чист" вид. Но фолклорът не може да бъде раз​делян на "чист" и "нечист", тъй като той е бил, е и винаги ще бъде един от елементите на културата и "не може да бъде друг освен автентичен, ина​че той не би бил фолклор"​[94]​. Друг е въпросът за функциониране на фолклорното наследство по законите на фолклорната или на нефолклорната култу​ра. Няма никакви основания "да се отдели само един (или отделни)   исто​рически стадий в развитието на народната култура като "истински" и "ав​тентичен" и по този начин да се противопостави на друг, променен,     или да се изолира от него. Такова гледище би довело до отричане както на ис​торическата промяна като основна тенденция на развитието, която важи без ограничения и за народната култура, така и на историческата конкретност при разглеждането на представянето на отделни исторически стадии на та​зи култура.”​[95]​
„Съвременната култура приема от миналото това, което е обективно
необходимо за съхраняването, на целостта й във времето, което запазва
значимостта си за обществото на всички равнища (обществото като цяло,
социалната общност, отделната личност). "Традицията е процес на унас-
ледяване, тя не съвпада със самото наследства"​[96]​. И от това как      ще
бъде поднесено това наследство на.зрителя и слушателя до голяма степен
зависи и отношението му към фолклора изобщо.”​[97]​
Според Светлана Захариева най-голямата ценност на фолклора не е в това, че той служи за "особено жив       и емоционален език за човешко, общуване, за спонтанен израз на стремежа на хората от цял свят да прекрачат, да разрушат преградите помежду си, да обогатят вътрешната си душевност чрез личностно преживян народно-мъдростен опит, който не е "лиценз" на определена нация, а всеобщо духовно богатство - на човечеството като цяло и на отделната личност."​[98]​

Фолклорно изкуство
В тази част на текста ще потърся значението на още едно много използвано понятие – фолклорно изкуство. Къде е разликата между двата термина - фолклор и фолклорно изкуство? Какви са техните допирни точки и как през годините се променя отношението към това понятие? Както винаги ще започна с търсене на конкретни възгледи в трудовете на редица учени до този момент.
„В този си вид то (фолклорното изкуство – б.м.) е вече един опосредствен начин, чрез който традиционното народно творчество се довежда до щирокия кръг слущатели в едно време, когато (народното творчество) заема друго място, загубва предишната си функция в живота на народа”​[99]​ „Иначе казано – синкретизмът във фолклорната култура се превръща в синтетизъм на равнището на професионалния ансамбъл, където вторично се моделират фолклорните ситуации в смисъл на тяхното естетизиране.”​[100]​
	Веднага виждаме първата разлика – фолклорнто изкуство не е самата фолклорна култура, а е нейно претворване за нуждите и целите на изкуството, т.е. то се подчинява в голяма степен на законите и нормите на изкуството.
„Фолклорно наследство, загубило функциите си на фолклор и останало да съществува като народно творчество (неразработено от специалисти), което се поднася от изпълнители, които нямат отношение към изпълнението му като професионалисти, а като самодейци (според популярния термин).... За тях народната песен задоволява естетически нужди от друг порядък, подобни на тези, които задоволява и една естрадна песен.”​[101]​
Тук откриваме важна характеристика: причината за изпълнението на фолклорното изкуство и неговото присъствие в живота на изпълнителите. При фолклорното изкуство, за разлика от класическите прояви на фолклора, изпълнителите са подтиквани от други потребности. Песента и танцът не са част от обредния комплекс, а са част от фолклорния спектакъл, посветен на конкретен повод. Не спорната работа е причината за пеенето на жетварски и други трудови песни, а нуждата от себеизразяване и себепоказване. Не съм съгласна, че изпълнителите нямат отношение към изпълнението като професионалистите. Темата за професионализма и самодейността е застъпена по-късно в моята работа. В началната фаза на разглеждания от мен период 1944-1990 именно любители стават първите професионалисти.  Да си припомним как става формирането на Първия държавен ансамбъл за народни песни и танци, носещ днес името на своя основател Филип Кутев​[102]​. Ако един изпълнител не влага чувство, няма отношение към това, което представя, то публиката не би го приела.​[103]​
В периода на 70-те години в съветската теория се очертават две крайни становища за мястото на художествената самодейност в съвременната култура. Според първата художествената самодейност няма нищо общо като приемственост с класическия фолклор,а според втората именно тя е продължение на класическите фолклорни традиции в социалистическата култура​[104]​.
През 70-80-те години се налагат два нови термина – специализирано и неспециализирано изкуство, специална и неспециална художествена култура​[105]​. По повод този въпрос Т. Джиджев пише „Историята на изкуствата познава само два типа творчество от гледище на специализацията му като специфична форма на обществено съзнание „фолклор (неспециализирано изкуство) и академично, професионално изкуство (специализирано). Това разделение е дълбоко вътрешно и се изразява в различен характер на художественото отражение на света”​[106]​.
„Очевидно и за самодейността, и за професионалното изкуство ще остане призванието да интерпретират по-старите форми, които съхраняват художествения ген на народа ни от векове. Въпросът е доколко могат да оцелеят майсторите и доколко новите поколения професионални участници в любителския процес ще имат предразположение към опазването на този ген. Защото колкото и да е спонтанно, любителството е възможно само с подкрепата на професионалното творчество.”​[107]​ Наистина от изключителна важност е умението на интерпретатора, на този който ще изгради конкретния фолклорен образец на сцена. През всичките тези години ние сме свидетели на един непрекъснат процес на пренасяне на фолклора на сцена, но тук веднага идва въпросът кога и как става точно това. Често пъти сме свидетели на самоцелни представяния на различни колективи, които, за да изпълнят поръчката на читалищното или общинското ръководство интерпретират различни обичаи, без да се съобразяват с техните основни компоненти – структура на обичая, участници, костюми. Зараждането и развитието на фолклорните събори в България, от една страна, доведе до „отваряне на границите” между отделните фолклорни области, имам предвид приемането на другия с неговите характерни особености и черти, но от друга страна породи тенденция към размиване и обезличаване на българското фолклорно изкуство. 
	Художествената самодейност се явява „съвременна организационна форма, която дава простор, направлява, ръководи и създава най-благоприятни условия за пълната демократизация на изкуствата в социалистическото общество, изразяващо се в най-широкото взаимодействие между двата типа творчество – народно и професионалното”​[108]​. 
Тенденцията художествената самодейност да се приема като „организация на художествените изяви на народните маси” се подкрепя от много автори​[109]​. На противоположна позиция застава Т. Тодоров, според който и във фолклорът има организираност, но според него основното е какво е мястото на художественото произведение в съзнанието на неговите изпълнители.
	В статията си в списание „Български фолклор” през 1977  Т. Ив. Живков пише „фолклорът, и художествената самодейност са свързани с един общ процес, този на разделението на художествения труд в условията на класовите общества. Става дума за два типа културни системи, които исторически представляват звена в развитието на един общ социокултурен процес. Техните съвременни взаимоотношения се обуславят от определни исторически предпоставки”​[110]​. 
Анна Илиева определя развитието на българския танцов фолклор по следната схема.
„Съществуват три основни исторически етапа в развитието на съотношението мъжко-женска танцова дейност:
	от една предпатриархална общност на женската и мъжката игра при т. нар. екста​тични танцови култури (от които намираме само отломки в нашата култура — като на​пример нестинарството, в което няма разлика между мъжката и женската игра);
	през типичното, основоположно за на​шата земеделско-патриархална култура раз​деление на мъжка и женска обредност, респективно на мъжка и женска танцова дейност (характерно до днес за огромния ма​сив на нашия фолклор);
	към уеднаквяване на мъжко-женския танцов стил на ново ниво като един късен, следвъзрожденски процес (задействуван ня​къде в първата половина на нашия век). Най-ярко това се проявява в Северна и осо​бено в Северозападна България, където исто​рическите условия позволяват и едно по-голямо балканско-карпатско, европейско вли​яние. Там женският обреден танц почти е изчезнал и мъжко-женските смесени мегдански хора с художествено-развлекателна функция имат близка характеристика. По-слабо този процес наблюдаваме в Средна Западна България, където наред със запаз​ването на женските обреди, жената се хваща и на смесеното хоро и наравно с мъжа ситни, дроби, сече. ... И най-слабо той е обхва​нал Южна България, където жената строго съхранява старинните традиции, докато мъж​кият танц, особено на места, се развива до един специфичен възрожденско-градски стил.”​[111]​
	Пак според същата авторка „хорото е първият елемент от класическата фолклорна обредност, което „реагира” на промените в живота на българите”. Тя структурира няколко основни етапа в промени в основните характеристики на хорото:
	Място на провеждане – мястото на изпълнение през различните години се запазва – мегдана, площада и т.н.
	Начало – до средата на ХХ век хорото е започвано на песен от момите. Едва след това към тях се присъединяват ергените съпроводени от музикантите, останалите жители на селото постепенно се присъединяват. С настъпването на промените в живота на българите ролята на „събиратели” и „канещи” са музикантите и няколко мъже, чието заиграване е знак за начало.
	Структура на хорото – в миналото подреждането на учстниците в него е имало строга йерархична подредба – по пол, възраст, социално положение. Има строги правила кой може да участва и къде е неговото място. Постепенно това изчезва. Освен това от голямо значение за подредбата на участниците в хорото е техния танцов „майсторлък” и качества.  В началото са се подреждали най – добрите танцьори, а на опашката остават тези, които сега се учат да играят. Именно тази конструкция на хорото се оказва най – устойчива. Срещат се и случаи, в които заловилите се на опашката са не по – малко добри танцьори от водачите и тогава се казва, че хорото има две начала.
	Една съществена промяна е постепенното изчезване на „процеси на инициация чрез хорото – какъвто е случаят на момите на Великден”​[112]​.
	Постепенно изчезват хората на песен.
	Изменение на музикалния съпровод – от традиционни инструменти към съвременни. 
Кои са причините, които довеждат до промяната в областта на танцовото изкуство. Според част от авторите, разглеждали този проблем, това е „историческа необходимост, наложена от самите обективни условия и преди всичко от самото ново съдържание, което винаги предопределя и формата си.”​[113]​
Втората причина можем да открием в промяната в естетико-психологическите характеристики на обществото. „Новите поколения възприемаха културните ценности на фолклорната култура не чрез системата на класическата фолклорна култура (от баща на син, по „клише”), а чрез осъзнаване на значимостта на фолклора като културен факт от многовековната българска култура”​[114]​. Така също „промяната в сферата на мислене и знания означава също и изграждане на важната за оцеляване в социализма способност да се прави ясна разлика между легитимно, официално знание и действия и неофициално, ежеднвено знание и действие. Така формално знание се придобива по официален път (например в училище, чрез медиите, чрез обучение), докато неформалното знание, получено предимно по неофициален начин, се предава почти без изключение чрез неформални канали на устна комуникация (слухове и др.)”​[115]​.  Според Клаус Рот се получава конфликт между традиционните представи и идеали на народа и налаганите им нови социалистически идеали и норми. „Така и културната промяна на селото показва една противоречива картина - от една страна след 50-те години там навлизат голям брой иновации и промени, които могат еднозначно да бъдат окачествени като модернизация. Но тази модернизираща промяна засяга в широка степен само материалната култура и само някои сфери на поведението ... На секторите с промяна (отчасти доста бърза) се противопоставят други сектори, където не само не се забелязва промяна, а напротив – резистентност към промяната и агресия”​[116]​.
Щом фолклорът излезе на сцената, той попада в сценичната система на изкуството въобще. Не може да се пее фалшиво, защото това обижда публиката, освен ако фалшивото пеене не е свързано с някакъв ефект на ритуала. Не може да се танцува колективно без синхрон на участниците, защото това обижда и публиката, и участниците, последните получават оценката на случайни и неспособни „гости” на сцената. Не може да свири в колектива, като се допуска звуков хаос, защото тогава на тези „музиканти” не им е мястото на сцената. Тази оценъчна конкретизация е направена сега нарочно – за да покаже влизането на фолклорното изкуство в изградени вече представи за сценично поведение. Сцената е модулаторът, който превръща фолклорът в изкуството. Сцената е повдигната по-високо над слушателите, тя е мястото за изява на по-способни, с това въвежда световните изисквания за отговорност, когато народния музикант заема място на сцената. Сцената е изискване, норматив. Ако народният изпълнител се изявява на мегдана, може да му бъде простено отсъствието на технически средства за изява. Ще му бъде простено фалшиво пеене или свирене, лошото танцуване. Ще има снизхождение и дори поощрение заради смелостта му да се присъедини към извършващите фолклорното общуване. Но ако това се възпроизведе на сцена, в зала или дори на сцена открито, веднага се поставя изискване за минимум технически и изразни сръчности. Иначе фолклорният изпълнител ще бъде подценен и отхвърлен.
На следващо място са изменените условия на творческия процес – силното авторско присътвие. Излизането на танца в сценичното пространство, неминуемо довежда и до съобразяване със сценичните закони, което в голяма степен налага изменение на формата и съдържанието на фолклорния танц и това става вече от професионалист. Променя се съставът на участниците, променят се основните танцови закони. В разглеждания период се засилва възлагането на „идейно-възпитателни” функции на танцовото изкуство. И не на последно място промените са в засилените критерии на публиката.
Самодейно изкуство
Още в предходната точка стана въпрос за съществуването на любителски, самодейни групи. Кои са участниците в тези формации, какво е тяхното място в пресъздаването на българския фолклор? За да можем да дадем отговор на тези и други въпроси, трябва да потърсим една приемлива дефиниция са това що е самодейно изкуство, какво влагаме в понятието хиожествена самодейност. Този въпрос добива особено значение в периода около 80-те години на ХХ век, когато за по-голяма част от изследователите на фолклора „това са интересни проблеми – как си влияят фолклорната и нефолклорната култура, каква е ролята на художествената самодейност в този процес, как адаптацията на художествената самодейност, на нефолклорната култура се връща и отново заживява като „клише” на фолклорната класика”​[117]​.
Руският изследовател Едуард Алексеев​[118]​ дава няколко определения на художествената самодейност:
	Като допълнителна дейност;
	Това занимание не е източник на доходи и упражняващите го нямат никакви финансови намерения;
	Занижаване на естетическите критерии и изисквания от страна на експертите към изпълнителите;
	Липса на образователна система, която да се грижи за предаване на тези умения.
Според него именно художестеваната самодейност играе ролята на предаване, съхранение на фолклорната култура от старото фолклорно семейство.
„В цялостната система за естетическо възпитание на младежта и народа самодейното изкуство заема особено място. В това отношение то се отличава значително от цялото професионално изкуство. Това различие се откроява най – малко по три направления. Първото е по социалния статус на самодейното изкуство, т.е. „Самодеецът не е свързан финансово с изкуството, което прави.” То е „ентусиазирано, непринудено, чуждо на рутината, понякога дори наивно, щом художественото равнище е ниско, но почти винаги въздействащо и вълнуващо.​[119]​” Втората основна разлика се състои в мащабността на самодейното изкуство. Според статистиката, правена през 70-те години на ХХ век, се оказва, че през 1973 :
самодейно колективи
бр. Участници	бр. Колективи	бр. Концерти, спектакли	бр. Публика
500 000	15 000	60 000	20 000 000
  За същата тази година участниците в професионалните ансамбли са 23 пъти по – малко.
Третата и може би най-съществена разлика между двата типа изкуство е, че при „художествената самодейност общуването с изкуството е активно, творческо, даже когато тази активност се ограничава в изпълнителското майсторство и не прераства непременно в сътворяване на нови творби. В този смисъл художествената самодейност трябва да се разглежда като форма или школа, която култивира творци, създатели на красота, а не пасивни и всеядни консуматори, които безкритично възприемат всичко, което им се поднася.”​[120]​
„Самият изпълнител също търси и подчертава ония средства, с които ще постигне по-силно въздействие върху слушателите си, а това от своя страна е удар върху колективно-творческия характер на фолклора. В не малка степен тук важи и приспособяването към новите изисквания на публиката и тези изксвания, които тя предявява към изпълнителя и изкуството му, трябва да се разглеждат в широк диапазон.”​[121]​
Георг Краев определя, че „като културен процес приобщаването на фолклорната класика има две страни – едната е собствено появата и развитието на класическия фолклорен образец в ценностната система на художествената самодейност, в днешната ни култура”​[122]​. 
	Художествената самодейност се развива изключително много през периода 1944-1990. За подпомагане на нейната дейност се издават няколко периодични издания, които съдържат материал за работа в колективите, както и някои теоретични разработки в помощ на ръководителите. Това са списанията „Художествена самодейност”, „Танцова самодейност” и други. 
След направения преглед на изданията в областта на танцовото изкуство, можем да определим няколко теми, които авторите отбелязват като основни за развитието на танцова самодейност на високо ниво.
В първите години на съществуване на художествената самодейност ”предимството на културен живот имаше фолклорната песенност за сметка на обредното фолклорно изкуство, чиято обичайна система беше твърде жива и влизаше в противоречие с новите форми на празничен живот”​[123]​. Това е една от основните причини за последвалото прекъсване на връзката за предаване на фолклорни знания, младите хора постепенно се отдалечават от традиционния фолклорен и обреден календар. Но тук трябва да направим едно уточнение, това че не обичаите изчезват, а че се променя тяхната „регулативна” функция, превръщайки отделни елементи във формата на игра.
	Един от основните проблеми, който стои, е образоването на ръководителите на съставите. В началото на периода в страната няма изградени професионални училища и институти, в които да се обезпечи подготовката на професионални кадри за нуждите на художествената самодейност. В повечето случаи това са изявени местни изпълнители, които са поели тези функции. Затова и апелът, който отправят първите деятели в областта на художествената самодейност, е държавата да полага повече грижи за повишаване на тяхната квалификацията, тъй като пред тях именно е поставена задачата да участват активно в процесите на реформиране и развитие на съвременното танцово изкуство. Именно този апел е чут и взет под внимание от управляващите в средите на културата. В страната се разгръща мрежа от семинари за обучение и подготовка на ръководни кадри в областта на художествената самодейност.
	Независимо дали се говори за проблемите в областта на музикалното или танцовото изкуство, апелът, който прозира в този период, е един и същ – да се имат предвид фолклорните стилистики и характеристики на всяка една отделна фолклорна област. Това да бъде водещото при определяне състава на орекстъра, хореографския език, музикалния съпровод и не на последно място костюмите.
Българският фолклор е синкретично изкуство и отнемайки му този синкретизъм, ние малко или много отнемаме от неговите качества и същност. Трябва да има постоянна връзка между танца и музикалния съпровод. Не бива да се гледа на тях като на две отделни части, които само да се нагодят една към друга. Музика и танц са неразривно свързани, те трябва взаимно да се допълват, трябва да се подпомагат в представянето на конкретната задача. Това важи в огромнна степен за фолклорното изкуство, където говорим за синергия между различните части – слово, музика, танц. „Танцът може да се построи така, че в него да има едно плавно, спокойно въведение, да се осмисли по някакъв начин появата на солист или група от няколко души, през което време оркестърът ще съответствува с нежна музика или солиращ инструмент. След туй се вмъква появата на по-голяма група, на която оркестъра ще съответства фортисимо и т.н. По този начин на оркестъра ще се даде възможност да разнообрази своята работа, а на сцената в това време се създава живот, влага се известна идейност и изразност. Покрай тези две неща се постига и третото – връзката между танца и музиката.​[124]​  
Именно затова проблемът с промяната на музикалния съпровод и постепенната подмяна на традиционните народни инструменти с по-нови е толкова сериозен. Има няколко причини, които можем да кажем, че са довели до тази постепенна подмяна:
	Поради липсата на добри инструменталисти;
	Поради недостатъчната образованост на ръководителите в областта на традиционния български инструментариум;
	Неточното или грешното записване на оригиналната мелодия по време на теренните проучвания, което от своя страна довежда до изпълнението на множество различни хора на една и съща музика или обратно различни мелодии се свързват с различни хора;
	Не на последно място криворазбраното модернизиране на народното творчество.
Всички тези промени водят до един основен проблем – обезличаване и обезстилизяване на танц и музика. И ако ние говорим за стилова характерситка на отделните фолклорни области, то постепенно през годините тя съзнателно или несъзнателно не се развива. Тук огромна роля играе един друг фактор – финансите. В годините, когато държавата влага средства за развитието на художествената самодейност у нас, на колективите е предоставена възможност не само да изграждат структури във всички необходими за представянето им сфери – оркестър, хор, танцов състав, но и за изработването на костюми, които да отговарят на регионалната стилистика. Освен това самодейците са стимулирани по различни начини и въпросът с наличието на изпълнители въобще не стои на дневен ред. Но тук идва и един друг проблем – „Който плаща, той поръчва музиката”, т.е. държавата дава средствата, но от своя страна тя поставя своите изисквания за репертоар, сценарии, участници и т.н.
Като втори по значимост се поставя и проблемът с избора на репертоар на съставите. Този проблем започва много сериозно да се разглежда в периода около 1950-1960. Преди това основен преоритет на съставите е пресъздаването на обредни практики и действия от живота на селището. Едва с развитието на художествената самодейност започват да се поставят и други задачи пред колективите. Вече само претворването на класическата фолклорна обредност не е достатъчно. Според автори като К. Харалампиев, К. Дженев и др. има няколко основни критерии за правилното разрешаване на тази задача:
	Високи художествени качества на избрания репертоар.
	Разнообразие по отношение на формата.
	Разнообразие по отношение на съдържанието.
Според тогавашните изисквания на Комитета за художествена самодейност репертоарът на всеки колектив трябва да съдържа:
	Местен фолклор.
	Фолклор от друга фолклорна област.
	Танци от СССР и други страни.
В етап на развиваща се съвременна хореографска лексика е неминуемо наличието на проблеми, които касаят формата и съдържанието на танците от този период. Един опит за систематизиране показва, че основните са:
	Липса на разнообразие в композиционно и тематично отношение.
	Липса на логична последователност в развитието на танцовата композиция.
	Липса на разнообразие в танцовите форми - „почти всички в основата на своя репертоар използуват старата - ороводна форма, като се опитват да я разкъсват в различни фигури, за да я приспособят към сценичните изисквания. Това разкъсване обаче в повечето случаи се прави механически, без да се обмисля всеки преход и всяка композиция.”​[125]​
	Липса на общ замисъл на танцовата композиция
	Тематична ограниченост.
	Ограничено и неточно представяне на различните типове танци – тематични, сюжетни, сюитни. Много често има несъотвествие между име и форма.
	Представените танци на народите често са неточни и се наблюдава смесване на различни стилове.
Две са посоките, в които се работи за избягване от създалата се ситуация – първо, създаването на курсове за обучение на хореографски кадри, и второ, издаване на специализарани издания в областта на танца, в които да бъдат публикувани материали в помощ на ръководителите на отделните състави при изгравдането на техния репертоар. В списание „Танцова самодейност” се публикуват танци, които са съобразени с възможностите на съществуващите по това време самодейни колективи – от напълно наинащи до танцови състави с отлични качества. Една от основните идеи е не само да се разнообрази репертоарът на колективите, но да се повиши нивото на тяхното изпълнение. Основната роля за изграждането на добър и качествен репертоар се оставя в ръцете на неговия художествен ръководител. В зависимост от неговите качества се изгражда и обликът на състава, който той ръководи. Има една тенденция, която продължава и до днес и тя е,  смята се, че в един състав ако се поставят танци на други хореографи, това ще урони достойнствата и репутацията на ръководителя.  
Един принцип, който в значителна степен повлия на художествената самодейност е ансамбловостта. „Ансамбловостта на колективите бе изискване за представянето им по окръжни и национални прегледи и събори за художествената самодейност. Именно в своеобразната ансамбловост се прояви и влиянието на професионалното изпълнение на фолклорното изкуство, появи се сценичното влияние на ансамблите за народни песни и танци”​[126]​. Г. Краев дава пример с кукерските игри, които след 70-те години добиват ново звучене като „обредът от времето на траките, а през турското робство се е използвал от хайдутите за защита на поробения народ”​[127]​ като представя в своята статия един типичен пример за новосъздадени кукерски игри в Разлог.
Нещо много съществено, което отличава художествената самодейност от фолклора е използването на сценарий. И както в повечето случаи става не е проблем съществуването на самия сценарий, а неговият автор. Проблем, който е равен по значение с квалификациите на хореографите. В подкрепа на тази теза ще цитирам отново Г. Краев, който пише „Вярва се, защото сценарият е написан от хора, които си разбират от работата и, което е по-съществено, тези хора „за секунда” не допускат, че онова, което вършат, е в известен смисъл некоректно спрямо същността на обичая”​[128]​. Това важи с особена сила за претворяването на класически фолклорни обичаи на сцена, както и за създаването на танцови композиции. Изхождайки от позицията на професионализма, много често ръководителите и на професионалните, и на самодейните състави не си дават сметка каква огромна отговорност носят за правилното интерпретиране и съхранение на класическите фолклорни образци. Не е достатъчно да включим само основните стъпки, а след това да направим „микс” от музика, участници и костюми за пълнеж .
„По начало терминът художествена самодейност, респективно любителско творчество, изключва професионализма. Но нека не забравяме, че съществуват официал​ни институции, които ръководят не само движението, но и самите колек​тиви, че дейността се извършва от лица, специално обучени за целта и притежаващи съответния образователен ценз. Резултатите от тази дейност са разнопосочни. От една страна, налице е стремежът да се усвои    фол​клорното творчество в неговия неподправен вид, от друга - появява се влиянието на професионализма на фолклорна основа, от трета - влияние оказват и специализираните изкуства, от четвърта - авторитетът на ръко​водителите на съставите с техния стремеж към доближаване до образците на професионалното изпълнителство на фолклор.”​[129]​
Още в средата на ХХ век се полага началото на дискусиите по въпросите на художествената самодейност и изчистването на терминологичния апарат. Смесването на понятия като художествена самодейност и самодейно изкуство налагат и някои уточнения още в началото на настоящата глава. По-широкото и всеобхващащо от двете понятия е понятието самодейно изкуство, а художествената самодейност е една от неговите форми.​[130]​ Според Жельо Желев съществуват пет основни различия между двете понятия:
	Самодейно изкуство е по-широко понятие;
	Художествената самодейност е специфична форма на самодейното изкуство и като такава притежава следните характеристики – организираност, обществена ангажираност, определено художествено равнище.
	Различните форми на самодейното изкуство се обединяват от факта, че покриват „нуждата от самоизява на онези граждани, които по една или друга причина нямат възможност да участват в организираните прояви на художествената самодейност”​[131]​.
	Между различните форми на самодейното изкуство не съществува противоречие, а те взаимно се допълват и развиват.
	От една страна художествената самодейност осигурява регулярен приток на кадри към професиналното изкусво, така както и другите „по-низши” форми на самодейното изкуство осигуряват кадри за художествената самодейност.
 „Фолклорът е явление в художествената практика на народа, което в художествена форма цели постигането на уталитарни цели, и то разчитано на равностойно участие на изпълнители и условно казано, публика...”​[132]​ Основната разлика, която определя едно изпълнение към кой раздел да бъде причислено – фолклор или художествена самодейност, според Тодорв се определя от отношението на изпълнителя към произведението, което той изпълнява, т.е. трябва да се изхожда от спецификата на изразните средства.
Тодор Ив. Живков опрделя художествената самодейност по следния начин: „институция на народната художествена култура от нефолклорен тип, която представлява организирана форма за създаване, възприемане и разпространение на изкуството от широките народни маси.”​[133]​
Определението на Розмари Стателова е, че „самодейността от правене на домашна музика се е превърнала в организирана обществена система за правене на подиумно изпълнителски продукти”​[134]​. 
Райна Кацарова определя основната задача и роля на художествената самодейнст в три основни направления:
Да съхрани автентичното народно творчество, като не се отклонява от първоизвора;
Запазване характера и стилистиката на отделните фолклорни облати в страната;
Ролята й на събирач, изследовател и съхранител на фолклорните традиции на страната.
Основната градивна еденица на самодейността е организираният колектив. Именно тук се извършват и всички художестевни процеси. Съществена нейна черта е плановостта – тя работи по план, развива се по план, провежда своята концертна дейност и прочие. 






Според Ж. Желев в същността на самодейното изкуство има три основни момента. „Правейки своето изкуство, самодеецът 1) доставя естетическа наслада на себе си, удовлетворява своята вътрешна потребност от изкуство; 2) реализира се като талант, като човек, който дава нещо, което е необходимо на хората и което не всеки може да даде; 3) създава естетически ценности за една ограмна маса хора, наречена публика, кочто търси и цени изкуството.”​[135]​
„Самият изпълнител също търси и подчертава ония средтва, с които ще постигне по  - силно въздействие върху слушателите си, а това от своя страна е удар върху колективно – творческия характер на фолклора. В не малка степен тук важи и приспособяването към новите изисквания на публиката и тези изксвания, които тя предявява към изпълнителя и изкуството му, трябва да се разглеждат в широк диапазон.”​[136]​
От показаните определения човек остава с впечатлението, че художествената самодейност е съвременното проявление, приемник и носител на фолклора, което обаче е далеч от истината. Защото тя винаги е притежавала естетическата ситстема на професионалното изкуство.
„Едно от ярко изразениете и нови функции на художествената самодейност днес е активното й участие в създаването на нови ритуали, в утвърждаването на новия тип социалистически взаимоотношения и начин на живот.”​[137]​
По особено внимание си заслужава да се отдели на художествената самодейност. Различните автори търсят различни определения за нейното съществуване и същност.  
Някои я разглеждат като проявление или нова форма на фолклора по времето на социализма, тъй да се каже като „втори живот” на фолклора, като „съвременен фолклор”, който продължава да развива нашите традиции.
Други смятат, че тя е по – ниска степен от професионалното танцово изкуство.

Професионално изкуство
„В социалистическата култура съществена, принципна разлика между народното и академичното творчество няма”​[138]​.
Давлетов пише по този въпрос: „В условията на високо обществено развитие и идейно единство на професионалното изкуство и творчеството на масите разликата между тези две форми на изкуството по степен на диференциране на общественото съзнание и в класово отношение отпада и специфичен за тях се оказва само „производственията” момент, т.е. професионалност или самодейност на творческия процес, което съвсем не би могло да се каже за класическия фолклор.”​[139]​ Тодоров добавя: „Под професионализъм, изглежда, трябва да разбираме пълната реализация на комплекса, от теоретически и практически познания, творчески способности, сръчнос​ти и опит в определен клон на общественополезната трудова дейност. В сферата на изкуството ще се прибавят светоглед, чувствителност, и от​зивчивост към актуалните културно-исторически потребности, като   ма​териалната заинтересованост би трябвало да падне ниско в степенуване​то на показателите. Професионалистът е длъжен да вложи цялото     свое умение, своята социална и емоционална ангажираност в упражняваната професия, за да заеме своето   особено,а не формално място в социалната структура.”​[140]​
Ще добавя: професионалистът изкарва препитанието си от своето изкуство, той е на пазара на художествените реализатори и с това е в конкуренция със своите колеги – за да има успех, трябва да извисява уменията си, сръчностите си. Така ще бъде търсен. Така ще получава възможности за публична реализация, а от нея зависи съдбата му. 
Тодоров въвежда „възглед за фолклора като   форма   на недиференцираното общ е с т в е н о   с ъ знание.”​[141]​
Очевидно той взима понятийната употреба от Давлетов и по-точно определението „диференциране”. Неговят термин обаче „недиференцирано обществено съзнание” е силно неопределн. Не се изяснява спрямо какво общественото съзнание е недифернецирано – в класов смисъл? В социален смисъл? В артистичен смисъл? Според мен фолклорът, тъкмо обратно, е силно диференциарн по функции, по вътрешни символи и образност, чрез системата си от образно преживяване, чрез начина си на битуване, чрез оценъчната система, която го съпровожда. И тъкмо тук са коренните разлики с професионалното изкуство. Мога да спомена и други отлики.
„На първо място професионалното изкуство не е регионално. При това тенденцията при него е то да надрастне и народностните, по-късно и националните граници на функционирането си. Тази е една от особеностите, с които то се противопоставя на фолклорната традиция.”​[142]​ Тази констатация е много вярна. Но заедно с това с развитието на медиите, на международния концертен обмен и фолклорът започва да се движи в тази посока – надраства регионалното, вмества се в националната практика (с или без регионалното си значение) дори излиза извън националните граници и заема място в световното артистично съзнание.
„Дистанцията между фолклорната традиция /фолклорът, разбиран от  позицията на изложеното по-горе становище/ и професионалното изкуство става все по-значителна с общото повишаване на културното равнище, а с това и обстоятелството, че високото изкуство става достояние на все по-широки слоеве.”​[143]​ Но ако това е вярно за професионалното изкуство, с развитието на художествената комуникация то започва да получава значение и при фолклора – регионалният фолклор излиза от региона си, става артистично преживяване и за други региони, за националната художествена практика, дори излиза и на международната сцена. И това е отново поради повишаващата се асоциативна опитност на субектите на световната художествена култура – твирци, изпълнители, слушатели.
 	„Онова, което свързва уважавания селски свирджия и музйканта-гост "отвън",.В случая е от второстепенно значение дали музикантът ще е преди всичко земеде​лец, който свири, защото го "влече" и има "мерак" /инф. Я.Т.Атанасов, .с.Бацова махала, Плевенско/, или пък осигурява изцяло жизненото     си съществувание чрез своето изкуство и талант.” ​[144]​„Той може да е професионалист, но не като цел и резултат за себе си, а като "социална поръчка" на цялото общество. И ако     си позволим вече да. го наречем професионалист;, трябва да изхождаме имен​но от   обществено обусловените му функции. А то означава да се при​държаме към първото, основно- и позабравено значение на думата "про​фесионалист", произхождаща от латинското "профитеор" - проповедник, посветен, дал обет, изпълняващ мисия”​[145]​. „Второто значение на думата "професия" /като средство за «препита​ние чрез специализиран труд/ се налага постепенно в условията      на стоково-платения,   социално-отчужден труд,   харак​терен за капиталистическия наемен механизъм и, по-широко, въобще   за индустриалните общества.”​[146]​С развитието на фолклорната култура обаче и нейното изнасяне пред очите на цялото общество, изкуството на фолклорния музикант също започва да се „отчуждава” от фолклорната битност и се вплита в художествения пазар въобще – фолклорният музикант получава щатно място, заплата, става член на професионалния колектив, дори този последният да е чисто фолклорен, съхраняващ формата на фолклорното изкуство.
„дума "профитеор" - този, който упражнява вид специализиран труд с цел да осигури препитанието си и евентуално като по-доб​ра и желана възможност   да натрупа материални блага.”​[147]​
Интересна е критиката на Ботушаров към Давлетов: „Едва ли би ни помогнало популярното определение на Давлетов   за специализираното и неспециализирано    изкуство. Особено ако критерий е само утилитарността. Вярно е, че тая професионална музика по-рядко е свързана с обреда, тя често е "само за слушане", но често е и свър​зана с религиозни и светски ритуали.”​[148]​„Присьединявам се към становището му, че с въвеждането на допълнителен термин "полупрофесионално изкуство" неопределеността нараства: вместо един размит преход се появяват    два - от непрофесионално към полупрофесионално и от полупрофесионално към професионално”​[149]​.
Класификациятя на Ботушаров и Леон Москона от 1978 /във връзка с колективите за изворен фолклор - за конференция в Хас​ково/ :
-	любителство в устната традиция, фолклор в общоприетия смисъл;
-	"народнопрофесионални музиканти с тяхната достатъчно висока авторско-изпълнителска култура от устен тип, професионалистите в уст​ната традиция";
-	професионалната композиторска музика на писмената традиция;
-	любителското музикално движение по моделите на писмената култура.”​[150]​ Тази класификация предлага много интересни изводи, но обемът на сегашния ръкопис не позволява отклоняване в посока на такъв аналитичен подход.
„Парадоксалното е, че когато възникна училището в Котел /1976 г.   по решение на ЦК на БКП/, се чувствуваше нужда преди всичко от кадри за професионалните ансамбли за народни песни и танци, т.е. от музиканти от западен тип, но обучението беше близко до устната традиция /"професорите", както Ф. Кутев наричаше народните свирачи-преподаватели,бяха неграмотни му​зикално”​[151]​.
„Касае се за подменяне на типове художествено мислене, нещо повече - до загубването на оня тип на уст​ната традиция, заради който са създадени тия учебни заведения.      А той не се свежда само до усвояване на гриф и изпьлнителски стил. Теоретичните познания по народна музика, които се дават на учениците, имат осведомителна, изследователска, а не изпълнителска насоченост. Регионалният начин на съществуване на народната култура е подценен. Не се поставя въпросът всеки изпълнител да усвои музикалната култу​ра на едно селище и близката околност, както е ставало”​[152]​. Крутуката на Ботушаров към фолклорно-образователната институция, каквато е фолклорното училище, е основателна. Там предстои да се търсят методи, форми, стратегии в подготовката на младия, вече образован фолклорен изпълнител. Елена Стоин формулира сходни проблеми, този път в публичната практика: „Между обикновените сел​ски певци и свирачи и професионалистите, изпълнители на народна музи​ка по радио, телевизия и на концертния подиум, има различия наложени от инструменталния съпровод, съставен от народни или модерни; инстру​менти. Това е на първо място темперираната тоново система, напълно  точно   фиксирана мелодична линия, еднакъв брой мелодийни редици   във всяка строфа дори и при епическите народни песни. Някои певци        се стараят да омекотяват естественото открито народно пеене. А напоследък, откакто се създадоха народни хорове и певчески групи за изпълне​ние на народни песни, някъде се забелязва култивиране на прекалено от​крито, гърлено пеене в области, където то не е тъй характерно, както е например в Родопския край”​[153]​.
„...Музикалнофолклорната практика в наше време все повече намалява, а на мес​та и съвсем липсва приложно-практическото й предназначение и остава да живевее като изкуство   благодарение на високите си художествени дос​тойнства.”​[154]​
„У нас след 1945 бурно се разви професионализъм на фолклорна основа и като изпълнителство, и като творчество, което показва голямата загриженост на културните ни среди към съдбата на фолклора. Но такъв вид професионализъм е от полза за фолклора само при изключително добро познаване и на фолклора, и на съвременните културни процеси.”​[155]​ При това процесите трябва да са особено внимателни към своеобразията на фолклора – на пръв поглед те се движат в посока, опасна за фолклора, защото го унифицират, вътрешно, регионално, защото го превръщат постепенно в изкуство въобще, лишавайки го от особеностите му. Но заедно с това процесите са и особено благоприятни за фолклора, защото го изваждат от изолираността му като регионално явление и го превръщат в национален капитал за всеобщо ползване, дори го извеждат и като конвертируема стока извън националните предели. Тъкмо заради това се появяват особено скептични оценки за този период, например мнението на Т. Ив. Живков:  „...Така нареченото изкуство на фолклорна основа не само наруши мярата на онова, което наричаме художествено творчество, но вече се превръща в реална опасност - искам да подчертая това - за възприемането и на класическия фолклор, и на цялото ни   фол​клорно наследство. Творчеството се превръща в антитворчество,   из​куството в антиизкуство. Или трябва да бъде в социологическите,      в художествените и т.н. измерения на едно фолклорно движение, на един фолклорен процес, или трябва да бъде истинско изкуство. А то не е нито едното, нито другото." ​[156]​ Той има предвид „изкуството на фолклорна основа” – хармонизациите, оркестрациите, шлифоването на фолклорния танц, обработките, аранжиментите, създаването на композиции от фолклорен материал и пр. – но опасенията му се отнасят и до изявата на фолклора на сцената, като изпълнителско изкуство. В историята на българската фолклористика отдавна се борят две тенденции: първата, фолклореът не бива да се пипа, да се изважда извън регионалното, извън местното дор; втората, фолклорът е богатство, което трябва да става достояние на всички, при това трябва да се облекчава контактът с фолклора, като се „гримира”, обогатява, преобразува в разумни граници, без да се заличава общата фолклорна представа. Исторически втората тенденция надделява, свързано е с потребностите на художествения живот въобще. Но това ни кара да бъдем особено бдителни за същинските качества на фолклора, да ги съхраняваме. Заедно с това и да стимулирае местното, регионалното битуване, дори и, обратно, връзките му с ритуала, с обичая, с местната традиция. Не е необходимо противопоставянето на двете тенденции, а разумното и паралелно осъществяване.

Постфолклорна танцова култура
„При това заедно с изчезването на трудовата дейност или обреда, към който е принадлежала дадена песен, естествено изчезва и самата песен или се деформира, за да се преобрази във вид,  подходящ за приложение при друг обред или друга трудова дейност.”​[157]​ И по-нататък: „В този смисъл  това, което до днес сме наричали и продълваваме по традиция да наричаме „фолклор”, започва да се откъсва от всички тези особености, които го правят в живота на народа не само изкуство, започва да се освобождава от синкретизма си.  „Фолклорът” започва да изпълнява функцията, която която изпълнява изкуството бъобще, и във връзка с това започват да се прокрадват новите явления, които откриваме в тълкуването му от съвременните изпълнители”​[158]​
„Своя класически вид фолклорът достига в условията на развития феодализъм. По силата на известни исторически обстоятелства у нас този процес продължава докъм средата на XIX век. Оттогава започва създаването на нов тип народна култура, която не е фолклорна и има съвсем други принципи на изграждане и развитие. Основното в нея е пролетарската художествена култура, която се различава принципно от фолклора, съществува в условията на отчуждения труд и има свои институции, форми за културно производство, управление и средство за комуникация. Предимно чрез пролетарската култура народното художествено мислене преодолява регионалната затвореност на форлклора и достига равнището на световната култура.”​[159]​
	„Съвременните форми за съществуване и разпространение на музикалния фолклор се обуславят главно от три фактора: първият е отмирането на редица песенни и танцови жанрове поради ликвидирането на практическата им връзка с живота на народа и несъвместимостта им с мирогледа на младите и с условията на нашето съвремие... Вторият фактор е популяризирането на народните музикални творби чрез сцената, концертния подиум, радиото и телевизията... Училището и всякакъв вид педагогическа дейност, която съдейства за възпроизвеждането на музикално-фолклорните творби и за обучаване на народни инструменти са третия фактор.”​[160]​
	Ако приемем тези оценки на Джиджев, следват размисли в нова посока – фолклорът преживява радикален период на трансформация на своите функции, превръщайки се от непосредствен участник в бита на човека сега вече в преживяване като изкуство, т.е. приближава се плътно до характеристиките на изкуство, макар много изследователи да отричат тези своеобразия. Поставен на сцената, фолклорът въздейства чрез художествените си форми. Въпреки че запазва връзки с ритуалите, с обичаите, последните са по-скоро външна, с’жетна линия на сценичното прежияване, докато чистата емоционална въздейственост е вече с качествата на изкуство. Ритуалната, събитийната нишка, свързана с обичая, поема задачи, които в изкуството носят текста, програмността, асоциативното наименование и пр. Запазват се познавателни внушения в поскоа на ритуала, на обичая, но то се измества встрани от услиеното емоционално въздействие. В сценичния танц въздействието идва от музиката, от хореографията, от майсторството на танцьорите, от красотата на костщмите, от личния чар на танцуващите. Стъпките на танца, взети от автентичния фолклорен танц, носят също връзка с първичните функции на танца, но са слабо разпознаваеми само от информирани, за останалите те са средство за ново познание, за приобщаване.
	В училището и в педагогическата образвателна дейност въобще фолклорният танц усилва познавателните си функции, отправя към предходен бит на общността, в подробности от начина на живот. Познавателната усилена функция обаче пак прелива към художествено въздействие, защото тъкмо то е причината за присъствието на фолклорния танц в образователната практика, а не собствените характеристики на танца. Последното е за специалности, за бъдещи ръководители или участници във фолклорната изява в нейния мов тип. Училището настоява за познаване на фолклорния танц преди всичко заради красотата му, опитва се да я транспонира към самочувствие и национална гордост, към себеуважение, и едва след това търси познавателната стойност, но тя е пак, за да се фундаментира художественото въздействие. В педагогическата практика ритуалът, обичаят отсъстват, фолклорният танц е въведен като естетически чисто преживяване, а когато и ритуалът, и обичаят се имитират в сценичното поведение, тогава пак и ритуалът, и обичаят загубват същностното си значение за човека, стават негово украшение, път към познание на миналото. 
В терминологията на българската народна хореография точни и ясни определения не са постигнати. Често се объркват понятия като постновка, обработка, композиция, хореография. Ако използваме аналогията с музикалните изкуства, можем да изведем следната възходяща градация на понятийната употреба в танцовия фолклор:
Автентичен танц – този, който не се променя по никакъв начин от изпълнителите и хореографа, той остава такъв какъвто си е бил в историческата практика. Разбира се в историческите процеси фолклорният танц се движи заедно с движението на мисловността, на оценъчността, на емоционалните реакции спрямо явленията, дори нещо повече – фолклорният танц поема и дава израз на тези изменения, фиксира ги.
Автентичен танц с нов съпровод – изпълнение на автентичен танц под създаден сега музикален съпровод, който може и да не съответства на оригиналния. Новият съпровод може да е реакция на присъствието на повече инструменти в общия ансамбъл, дори и на класически инструменти. Може да е преоркестрация на оригиналната музика към танца, но може и да е изцяло нова музикална композиция, която използва материал от оригиналната танцова музика, но я преобразува в нови и по-съвършенни отношения.
Обработка съответства на музикалния термин аранжимент, това е много по-сложна намеса от страна на хореографа, като танцовият материалът вече се видоизменя като цитат. Усъвършенстват се стъпките, въвеждат се нови стъпки в синхрон със стилистичната система на оригиналната жестика, дори се преобразуват в последования, правят се съкращения, дописват се танцови елементи, прекроява се смисловата линия на разбиране на танца, като се обогатяв с нови внушения.
Постановка, това е създаване на танц от хореограф, който е автор на новата форма. Хореографът няма право да видоизменя основния народен хореографски текст. 
Авторски танц – хореографът съчинява собствен танц, като използва хореографски материал от фолклора по свой избор и по своя трактовка, като може да комбинира от различни източници. Фолклорният изходен материал е задължителен, иначе няма да се получи фолклорен танц.
Хореографска композиция – това е система от фолклорни танци, обединени около единството на изброения фолклорен материал. Композицията е обемна по внушение, разположена е в по-продължително време и търси мащабни сюжетни линии в развитието си. Най-често е изградена на сюитен принцип, акто разгръща последователно различни фолклорни танцови форми, създава сложно цяло.
Като се извади фолклорният танц от обреда той става художествено произведение, получава се един артистичен разказ, който е проведен според вижданията на хореографа за конкретното събитие или действие. 
Танцът, който е взет направо от терена, но излиза на сцена се превръща в нещо друго. Той има автентична цитатност, може автентично да е възпроизведен с обреда на сцената, но само до там е автеничен. В момента, в който той излиза на сцена, в него се намесват художествени елементи – движението не е естественото движение, то е шлифовано, така влиза в сферата на художественото. Като добавим и това, че тук основна намеса за  изгледа на танцовото произведение на сцената се дължи на виждането и възможностите на хореографа, това окончателно дава смисъл на художествено произведение.
„Но и в двата случая не се взима под внимание изключително важният факт, че обработването на народни песни не е фолклор. Всички творчески резултати – плод на взимодействието между народните музикални творби и творчеството на композиторите – независимо от степента на претворяването има са произведения от нов жанров порядък, от ново естетическо качество, което притежава в един или друг размер нови художествени показатели.  В този смисъл те в никакъв случай не са и не могат да бъдат фолклор и да изпълняват функциите му, колкото и близко да стоят до него и по звучност и музикално-стилови особености”​[161]​. 
Мога да се съглася с мислите на Джиджев, наистина сценичният фолклор е откъснат от действителния автентичне фолклор и добавя артистичните постижения на хореографа, на композитора, наистина става нещо друго. Но заедно с това трябва да се признае, че зрителят се идентифицира първо с фолклорния материал, който е използван, а след това с артистичните възможности на хореографа или композитора. Зрителят не се откъсва от фолклорния танц, преобразува го в  предствата си, като обогатява паметта за него, ако притежава такава; иначе индентифицира сценичния танц с автентичния. С това се създава илюзия за автентичност, приема се за автентично нещо, което вече не е автенично. Но тъкмо тук е философията на сценичното въвеждане на автентичния фолклор – да се изтъкнат качествата му чрез майсторството на професионалистите, да се поднесе напред красотата му, да се покажат скритите в автентичния танц допълнителни възможности за въздействие, да се постигне цялост на внушенията.
Въведеното съжителство фолклорен танц-хореограф професионалист поставя на пиедестал именно автентичния фолклорен материал, едва на втора позиция заговаря за майсторството и дарбата на неговия създател. Така се събират интереси – на фолклора и на професионалиста артист, публиката не е ощетена, защото чрез излючията за автентичност тя се наслаждава на свето собствено народно наследство, издига го в култ. 
„Успехите са толкова по – големи, колкото по-задълбочение са познанията на твореца върху фолклора.”​[162]​ С това се доказва приоритетът на фолклорното внушение. Новата творба не е изкуство въобще, тя е фолклорно изкуство. Тъкмо затова се създава нова категоря творци – тези на фолклорното изкуство върху сцена. Между тях и творците със собствен материал (голямата музика, балетната хореография, модерната танцова култура и пр.) се създават значителни разделителни линии, тяхната дейност е разделена сякаш с дълбоки пропасти на различно отношение, подходи, решения, осмисляне на форма и пр. 
Що е това идеология
Няма съмнение, че автентичнит фолклор е силно свързан с терена с хората, със селището, с обреда и поради тези особености се натоварва с познавателно съдържание. Понеже той обслужва определена човешка група, тя вижда асоциативно зад танца още връзки и с това е по традиция, по наследство, защото зад всяко движение вижда смисъл. Танцът от семиотична гледна точка може да се разглежда като набор от знаци. Всяко движение може да е отделен знак, със свое конкретно значение и място в цялостната танцова композоция. С движението, което изпълнителят прави, той казва нещо.
Това именно подсказва нови проблеми.
„Партийните функционери и обслужващите ги етнографи изхождаха от плодотворната в социологията и антропологията концепция, че празниците и ритуалите имат интегративна и регулативни функции и са медиуми на общовалидни колективни ценности и поведенчески модели. ... Празниците и ритуалите се оценяваха и като форми, чрез които лесно можеха да се манифестират социалистическите идеи, идеологическите предпоставки, както и един направляван оптимизъм за светло бъдеще.”​[163]​ В това впрочем няма нищо ново. В цялата история изкуството е било използвано за извънхудожествени цели, за цели на властта, на конкретни класи, дори за политически въздействия.
„Изобщо тук проблемът е да овладеем процеса на развитие на празниците и обредите, на усъвършенствуване на цялата празнично-обредна система, за да можем своевременно да формираме нови празници, обреди и ритуали, да прекратяваме други, които са изживени, да преобразим трети и така нататък”​[164]​. Това се постига чрез три основни стъпки:
1)	Създават се нови социалистически празници.
2)	Всички религиозни празници, които са в разрез с официалната социалистическа култура биват отхвърлени.
3)	Преобразуване на част от празниците в нови, които да обслужват нуждите на партийното строителство.
През 60-те години се засилва отново тенденцията в преобразуването на празниците. Издават се книги с такива заглавия като: „Да създадем нови битови празници” (Пешева, 1963), „За социалистическия бит” (Цонков/ Мизов, 1965), „Традиционни и нови празници” (Янев, 1970), „Нови звуци от стари струни” (Иванов, 1966), както и множество статии. Пример в тази насока може да се даде с празника Гергьовден, който през 1961 г. е трансформиран в Ден на овчаря (или животновъда)​[165]​, но поради нежелание на хората да участват в него,  той е изместен да се празнува на 05.май.
По времето на социализма има няколко посоки, в които се движат културните противостояние. „Те варират от скрита опозиция и преобръщане на разпореденото от държавата до двойнствено поведение и морал... на пръв поглед едно до друго съжителстват взаимоизключващи се явления, непоследователни и несъвместими действия като резултат от конфликта между нормите и ценностите на официалната социалистическа култура, и тази основана предимно на обичая.”​[166]​ Впрочем в историята фолклорната култура често е била израз на опозиция спрямо официалната култура. Или най-малко е била тълкувател на официалната култура. Във фолклора се пречуват оценките на общността, съгласията и несъгласията й, фолклорът винаги е имал и функцията на коментатор, на създател заради тоа на митове, легенди, обичаи, изразител на намерения, радости и мъки, катастрофи и успехи, очаквани пътища, надежди.
„Резултатът от цялостната атеистична партийна политика се прояви особено ясно в края на 70-те години, когато културният елит дойде до идеята за обновяването на страите празници. Но според Д. Тодорв​[167]​ тази породена от „наивен романтизъм” инициатива беше не само „неподходяща” и „нецелесъобразна” за социалистическата система, но и „невъзможна” и „закъсняла”. Защото старите празници в по – голямата си част са загубили своят смисъл и са забравени, особено от младото поколение.
„Атеистичната политика на партията цели религията да бъде „отживяна” и да се създаде нова система от ценности и норми, които да са определящи за мисленето и поведението на хората в социалистическото общество”​[168]​.
„Етнографите и фолклористите, които бяха ангажирани с преустройството на празничната система, осъзнаха, че традиционните народни празници, както и отнасящите се към тях представи и вярвания свързват синкретично езически и християнски елементи. Но обслужвайки политически цели, те разграничаваха една традиционна народна празнично-обредна система ... и една религиозна празнично-обредна система, която трябваше да бъде отхвърлена”​[169]​.
По – късно в статията той отбелязва, че „традиционните ценности и представи се оказват в конфликт със социалистическите, социалистическите идеали и норми – с реалните цели и норми – с добиващите все по – голямо значение семейни и индивидуални човешки ценности и норми”​[170]​.
„Попаднали под натиска на външни фактори, хората чувстват заплаха за идентичността си и се опитват да възстановят сигурността за своите действия. Единият от начините за справяне се състои в „канализирането” на предизвиканите и направлявани „отгоре” промени в познатите традиционни структури или обратно: вкарването на традиционните елементи в новите структури”​[171]​.
„Следователно същинската промяна не е онази, която се предписва и налага „отгоре”. Тя в действителност се извършва в резултата на разрешаването на конфликта между ценностните системи на социалистическата и на народната празнични кутлури, между двете представи какво е добър празник. Цел на партията (нормата на макроравнище) е да създаде несъвместимост между  двете страни и да наложи новите социалистически празници. Осъществяването в отделните селища (на микроравнище) обаче предизвиква преобразователни процеси, които на практика довеждат до съвместяването на двете противостоящи идеологии – социализма и религията”​[172]​.
„Празникът е и мястото и формата за политическа репрезентация. Той има ролята да подсилва ;оялността на населението към властта, да го убеждава в правилността на изминатия и набелязан от партията и дрържавата път... Парадоксално е, но при трансформирането на празника протичат два противоположни процеса:демитологизиране на религиозния празник и политическа митологизация или профанизация на празника и сакрализация на властта”​[173]​.
„Освен това празникът е трябвало да удовлетворява потребностите на населенито за непосредствена комуникцаия, развлечения и разтоварвания. Той наистина създава възможности за социални контакти, при това на практика е единствения празник, в който могат да участват не само всички местни жители, но и техните роднини и приятели от други селища. Той изпълнява важната задача за поддържането на връзките в установените вече роднински, приятелски и съседски групи, както и интегрирането на нови лица в групите”​[174]​.
Управляващата Комунистическа партия полага неиможерни усилия за въздействие чрез изкуството, чрез фолклора и художествената самодейност. Това е формулирано в желанието за културно издигане на народа. България трябва да стане високо културна страна, на равнището на европейските отвъд желязната завеса, това е най-често срещаният слоган в публичното пространство. Пленумът на ЦК на БКП от април и Осмият конгрес през номеври 1962 г. утвърждават „борбата против неизживените още религиозни предрасъдъци и суеверия” като част от възпитателната работа върху „новия човек” и изискваха интензификация на тази борба.”​[175]​ Десетият конгрес на БКП (1971) оставя трайни следи в процесите на управление на културата. На него се приема новата партийна програма, която в раздела си „Комунистическо възпитание на трудещите се” подчертава, че „неизменна част от възпитанието на новия човек представлява борбата против... религиозните предразсъдъци и отживелите времето си нрави и навици, създадени през хилядолетното господство на експлоататорските класи и запазили се в една или друга степен в съзнанието и поведението на хората и след победата на социализма.”​[176]​ Съсредоточаването а атаки срещу религиозния мироглед е всъщност отстраняване на мирогледното съперничество от страна на църквата.
„Но социализмът, който ликвидира невежеството на широките народни маси, издигна знамето на атеизма, демократизира изкуствата и премахна преградите между селото и града, даде възможност за бързото унищожаване на приложните устои на старата обичайна система”​[177]​. Според автора това довежда до два основни резултата: 1. Развитие на взимовръзката традиционен фолклор – професионално изкуство, както и на участниците в нея. 2. Разрастване на художествената функция на фолклора, която винаги е съществувала, но е разглеждана като част от материалната му дейност.
В синтетиката на танца, който се състои от хореография, танц и музика, знаковата страна музиката е по-трудно разчлениа и обяснима, докато знаковата природа на танцовото движение е значително по-лесно дешифрирана, защото има една визуална страна и тази визуална страна се свързва с бита, с обреда, с навика, с обстановка и т.н. Хората, които са в конкретното селище имат по-дълбоко и многостранно тълкуване на автентичния танц, какъвто е в оригинал, отколкото човек, който идва „отвън”. Човекът, който ще дойде отвън може да не възприеме цялата семантичност на танца и тогава ще се опре само върху художествената страна на жеста, а в оригиналния, в първичния танц, тя може да не му достига, защото е твърде слаба.
Достигаме до извода, че човекът от селището има много богато семиотично тълкуване на танца, защото има рефлексии, навици, традиции, наследство и т.н. „Външният” човек, който наблюдава танца може да схване само художествената му страна, защото няма връзките с другите семиотични значения. При това положение, когато този танц е изваден на сцена, нещата още повече се задълбочават, защото тогава се получава вторична повърхностна бедност на оригиналния танц, защото не можем да влезем в местните му значения, семиотичните тълкувания, но когато застанем пред сцената, искаме да видим художествени форми, да гледаме нещо издържано и творчески обработено. Поради този факт е ясно, че фолклорният автентичен танцов образец не може да я достави, защото е изваден от контекста и поставен в чужда среда, а именно сцената със зрителите пред нея.
В автеничния фолклор зрители и участници са условни понятия, тъй като те непрекъсното влизат и излизат от тези роли. Дори, когато са на мегдана и гледат традиционното неделно или друго хоро, те в един момент са учатници, а в следващия - зрители, след което отново могат да се включат. Имаме  непрекъснато сливане на зрител и участник. Извадим ли го на сцена,  променяме тази симбиоза и тогава зрителят вече има своите изисквания. Сега самият зрител трябва да въведе своите наследени  или придобити художествени представи, които е изградил на базата на класическия танц и от свободния танц. Той вече е изградил едни художествени форми и съгласно тях започва да търси същата семантика  в народния танц. 
Тогава се оказва, че когато извадим танц на сцена, трябва да го обработим, за да го доближим до рефлексите на зрителската аудитория. Именно тези рефлекси, които са изработвани в течение на векове. Фолклорът трябва да се обогати с черти на професионалното изкуство, защото присъствието му на сцена – от друга страна е публиката с всички нейни изисквания за изкуство... – въвежда друг поглед към него, погледът на публиката с високите й художествени рефлекси. Публиката не познава основния изходен ритуал на танца – тя сега получава знания за него – но знае голямото изкуство и съди с критерии от него.
И тук именно кристализира понятието аранжимент на фолклорния танц, което можем да определим като привнасяне на елементи от други нефолклорни култури във фолклорната култура. Фолклорният танц, който е изваден на сцената, продължава да бъде фолклор, но върху него се наслагват знакови значения на други извънфолклорни култури – класическия балет и свободния танц на ХХ век. Защото ако се обърнем назад към историята, ще видим, че зрителите са били образовани първо в областта на класическия танц, след което в ХХ век идва свободния танц на Айсидора Дънкан и всички тези нови техники и школи, които се появяват, които създават нови танцови значния, нови танцови образи, нови танцови асоциации и т.н. И всичкото това зрителят в залата или го познава добре, ако  е любител, или го усеща интиутивно. Защото индивидуалният опит на човека не е само плод на неговата индивидуалност, много често в индивидуалния опит се намесва колективният опит, който е неосъзнат. Този колективен опит идва от най-различни посоки и често пъти ние не го съзнаваме. 
Това е вмешателство не само от нефолклорни култури в танца, но се вкарват и елементи от другите етноси. За да се обогатят фолклорните жестове. Този извод може да обясни цялостния процес на фолклорна интерпретация – откъде хореографите взимат жестое за развитие и обогатяване на фолклорните танци. Да се разделят знаковите значения на автентично фолклорни.
Идеологията на фолклора, излезнал на сцена, вече се променя, защото на сцената има вече други значения, защото излиза пред зрителски кръг с други семантични тълкователни асоциации. И идеологията на фолкора се променя.
Съдържателността в художествената сфера никога не може да бъде еднозначна, тя винаги смесва  и други значения и може да преобърне значенията си в нова посока. Трябва да се отбележи и фактът, че всяко ново време и поколение интерпретира по своему старото и му придава свои значения. Новото време никога не може да разчете старото време, то може само да даде нови значения на старото изкуство, т.е. своите значения. То никога не може да възпроизведе автентичните оригинални, стари значения, защото не ги познава, те са излезли далече от неговата същост.
Каква е художествената идологията по време на социализма? Социалистическият реализъм е любопитен факт. Непрекъснато се говори за него, но всъщност никой не знае какво точно се разбира под понятието социалистически реализъм. Ако се обърнем към енциклопедичните източници ще прочетем: „Реализъм (фр. realisme от лат. realis действителен) художествен метод в изку​ството, чиято същност е вярното, правдиво и обективно отразяване на действително​стта, в нейните типични форми, с худо​жествени средства. Реалистичните тенден​ции намират повече или по-малко място в отделни произведения на изкуството през всички исторически епохи, но пълно раз​витие като всеобхващащ метод Р. полу​чава в изкуството след възникване на ка​питалистическите отношения в общество​то. Най-висок етап в развитието на Р. е социалистическия Р., същността на който е правдивото, исторически конкретно отра​зяване на действителността в нейното ре​волюционно развитие по пътя към кому​нистическото общество. Понятията Р. и социалистически Р., възникнали в литера​турната критика и изкуствознанието, услов​но намират място и в музикалната есте​тика и музикознанието. Без да се оспорва, че цялото ценно музикално наследство има реалистичен характер, че в него е отразена действителността в познавателно-критичен смисъл поради специфичността на музи​калното изкуство, тези понятия в пълния си смисъл трудно намират изяснение в музиката. Наистина връзката между музи​ката и реалната действителност ясно се разкрива във вокалната, сценичната, прог​рамната музика, но обективен критерий, по който само от нотния текст убедително да се установяват реалистичните насоки в музикалното творчество, няма.... Зараждането на социалистическия Р. е свързано с появя​ването на историческата сцена на работни​ческата класа, с възникване на маркс-ленинизма; проявява се в партийната пози​ция на художника и е свързан с борбата за утвърждаване на идеите на комунизма. Затова социалистическият Р. в музиката не трябва да се изследва като стил, като ком​позиционен метод, а като едно „качество", с което композиторът влиза в творческия процес.”​[178]​
Всъщност обаче социалистическият реализъм като метод се формулира тогава, когато реалната власт в Русия се поема от Работническата класа и нейната изразителка комунистическата партия. Тогава формулирането на метод става потребност, свързана с реализирането на властта. Тази потребност трябва исторически да се удовлетвори.
„Социалистически реализъм – художествено творчески метод в литературата и изкуството. Основоположник – Максим Горки. Социалистическият реализъм изисква отразяване на действителността от позицията на марксизма – ленинизма.” ​[179]​
Социалистическият реализъм означава само това, че човекът на изкутвото трябва да подкрепя прогресивното развитие на обществото към социализъм. Изисквания за определни средства няма. Творбата трябва да бъде понятна на масите. Но какво означава понятност? Ако свалим изкуството до най-ниските слоеве, тогава става опростителство, а ако го качим до най-високите пластове– тогава говорим за елитарно изкуство. Къде тогава е понятността, народността на изкуството, защото лозунгът тогава е за народностно изкуство, изкуство, което обогатява народа, но къде са границите на този народ никой не може да каже. Затова всеки  автор трябва сам да решава тези проблеми. И тогава, както и сега худжествената маса на творците се разслоява – едни, които задоволяват елитарните слушатели, другите, които задоволяват долните слоеве, например масовата политическа  песен тогава. Изявяват се много масови композитори и хореографи. Така и днес сме изправени пред същия проблем – какви са границите на новата идеология и каква трябва да бъде точно тя. 
Тази обща характеристика на социалистическия реализъм е позволявала на някои от партийните дейци да имат свое тълкувание на нещата и да атакуват определни хора на изкуството. Да издигат едни, които са им интересни по някаква причина, и да затискат други, които са им опасни по някакви други причини. И днес сме изправени пред подобна парадигма, но в наши дни парите са водещия фактор. 
В онези години партийните дейци не разбират от естетика, сами няма да вземат решение да критикуват едно или друго произведение, те винаги питат хората на изкуството, които са около тях.  Около тях постоянно има група от творци - проблемът тогава на артистичните среди е кои среди да вкарат своите съветници горе, в партийното ръководство, за да имат влияние при взимането на решенията. Издаването на различни постановления тогава, всъщност са външните прояви на конюктурните борби вътре в средите на художествените творци. Това за съжаление е печалната истина. Днес проблемът е, че няма външноконтролираща среда, няма го арбитърът, който в миналото се изпълняваше от партийната структура. Може да има и положителен и отрицателен знак, защото като има арбитер. Сега позицията липсва, няма и правила. Сега идеологическият фактор е отстранен. Но всъщност е дълбоко скрит, не се показва на повърхността. 
	Да се приеме, че днес, когато на повърхността липсва демонстриран идеологически фактор, такъв изобщо липсва и изкуството е свободно от идеология, е фактически неправомерно. Анализът на ситуацията от времето преди падането на желязната завеса, при идеологическото противоборство, създава друга реална предпоставка. Докато в Източна Европа идеологията е на преден план (в отношенията към изкуствата), то на Запад изкуството се отправя към елитарни среди, в „кулата от слонова кост”, с това се изолира от социалните проблеми и тъкмо държават там подкрепя с всички финансови и аналитично-оценъчни средства това отстраняване на изкуството от публичния политически живот. Този видим тогава ефект, сега отнесен към днешната действителност, отново потвърждава тази стратегия, осъществявана обаче с пазарни средства. Държавата у нас се оттегля от поддържане на изкуствот и с това го обрича на загниване и изсъхване, на публична немощ, с това го изолира от политическите и социални проблеми. И, свеждайки съществуването му до пазарни принципи, започва да го насочва към пазарни решения, а те неминуемо изискват сваляне на изкуството надолу към най-масовия вкус, за да има финансова ефективност. На дъното на пазарния интерес е чалгата с нейните основни сюжетни линии от секса, пороците на отделния човек (моралните, личностни), глупостта. На пръв поглед изглежда, че това движение надолу е понтанно, защото държават не се интересува от изкуството, но могат да се подозират и поведения, мимикрирани като спонтанни...

Основната разлика, която определя едно изпълнение към кой раздел да бъде причислено – фолклор или художествена самодейност, според Тодорв се определя от отношението на изпълнителя към произведението, което той изпълнява, т.е. трябва да се изхожда от спецификата на изразните средства.
Тодор Ив. Живков опрeдeля художествената самодейност по следния начин: „институция на народната художествена култура от нефолклорен тип, която представлява организирана форма за създаване, възприемане и разпространение на изкуството от широките народни маси.”​[180]​
Определението на Розмари Стателова е, че „самодейността от правене на домашна музика се е превърнала в организирана обществена система за правене на подиумно изпълнителски продукти”​[181]​. 
Райна Кацарова определя основната задача и роля на художествената самодейност в три основни направления:
	Да съхрани автентичното народно творчество, като не се отклонява от първоизвора;
	Запазване характера и стилистиката на отделните фолклорни облати в страната;
	Ролята й на събирач, изследовател и съхранител на фолклорните традиции на страната.
Основната градивна единица на самодейността е организираният колектив. Именно тук се извършват и всички художествени процеси. Съществена нейна черта е плановостта – тя работи по план, развива се по план, провежда своята концертна дейност и прочие. 






Според Ж. Желев в същността на самодейното изкуство има три основни момента. „Правейки своето изкуство, самодеецът 1) доставя естетическа наслада на себе си, удовлетворява своята вътрешна потребност от изкуство; 2) реализира се като талант, като човек, който дава нещо, което е необходимо на хората и което не всеки може да даде; 3) създава естетически ценности за една ограмна маса хора, наречена публика, кочто търси и цени изкуството.”​[182]​
„Самият изпълнител също търси и подчертава ония средтва, с които ще постигне по  - силно въздействие върху слушателите си, а това от своя страна е удар върху колективно – творческия характер на фолклора. В не малка степен тук важи и приспособяването към новите изисквания на публиката и тези изисквания, които тя предявява към изпълнителя и изкуството му, трябва да се разглеждат в широк диапазон.”​[183]​
От показаните определения човек остава с впечатлението, че художествената самодейност е съвременното проявление, приемник и носител на фолклора, което обаче е далеч от истината. Защото тя винаги е притежавала естетическата система на професионалното изкуство.
„Едно от ярко изразените и нови функции на художествената самодейност днес е активното й участие в създаването на нови ритуали, в утвърждаването на новия тип социалистически взаимоотношения и начин на живот.”​[184]​
По особенно внимание си заслужава да се отдели на художествената самодейност. Различните автори търсят различни определения за нейното съществуване и същност.  
Някои я разглеждат като проявление или нова форма на фолклора по времето на социализма, тъй да се каже като „втори живот” на фолклора, като „съвременен фолклор”, който продължава да развива нашите традиции.
Други смятат, че тя е по – ниска степен от професионалното танцово изкуство.

Фолклорният танц и идеология
Няма съмнение, че автентичният фолклор е силно свързан с терена с хората, със селището, с обреда и поради тези особености се натоварва с познавателно съдържание. Понеже той обслужва определена човешка група, тя вижда асоциативно зад танца още връзки и с това е по традиция, по наследство, защото зад всяко движение вижда смисъл. Танцът от семиотична гледна точка може да се разглежда като набор от знаци. Всяко движение може да е отделен знак, със свое конкретно значение и място в цялостната танцова композиция. С движението, което изпълнителят прави, той казва нещо.
Това именно подсказва нови проблеми.
„Партийните функционери и обслужващите ги етнографи изхождаха от плодотворната в социологията и антропологията концепция, че празниците и ритуалите имат интегративна и регулативни функции и са медиуми на общовалидни колективни ценности и поведенчески модели. ... Празниците и ритуалите се оценяваха и като форми, чрез които лесно можеха да се манифестират социалистическите идеи, идеологическите предпоставки, както и един направляван оптимизъм за светло бъдеще.”​[185]​ В това впрочем няма нищо ново. В цялата история изкуството е било използвано за извънхудожествени цели, за цели на властта, на конкретни класи, дори за политически въздействия.
„Изобщо тук проблемът е да овладеем процеса на развитие на празниците и обредите, на усъвършенствуване на цялата празнично-обредна система, за да можем своевременно да формираме нови празници, обреди и ритуали, да прекратяваме други, които са изживени, да преобразим трети и така нататък”​[186]​. Това се постига чрез три основни стъпки:
	Създават се нови социалистически празници.
	Всички религиозни празници, които са в разрез с официалната социалистическа култура биват отхвърлени.
	Преобразуване на част от празниците в нови, които да обслужват нуждите на партийното строителство.
През 60-те години се засилва отново тенденцията в преобразуването на празниците. Издават се книги с такива заглавия като: „Да създадем нови битови празници” (Пешева, 1963), „За социалистическия бит” (Цонков/ Мизов, 1965), „Традиционни и нови празници” (Янев, 1970), „Нови звуци от стари струни” (Иванов, 1966), както и множество статии. Пример в тази насока може да се даде с празника Гергьовден, който през 1961 г. е трансформиран в Ден на овчаря (или животновъда)​[187]​, но поради нежелание на хората да участват в него,  той е изместен да се празнува на 05.май.
По времето на социализма има няколко посоки, в които се движат културните противостояние. „Те варират от скрита опозиция и преобръщане на разпореденото от държавата до двойнствено поведение и морал... на пръв поглед едно до друго съжителстват взаимоизключващи се явления, непоследователни и несъвместими действия като резултат от конфликта между нормите и ценностите на официалната социалистическа култура, и тази основана предимно на обичая.”​[188]​ Впрочем в историята фолклорната култура често е била израз на опозиция спрямо официалната култура. Или най-малко е била тълкувател на официалната култура. Във фолклора се пречупват оценките на общността, съгласията и несъгласията й, фолклорът винаги е имал и функцията на коментатор, на създател заради това на митове, легенди, обичаи, изразител на намерения, радости и мъки, катастрофи и успехи, очаквани пътища, надежди.
„Резултатът от цялостната атеистична партийна политика се прояви особено ясно в края на 70-те години, когато културният елит дойде до идеята за обновяването на страите празници. Но според Д. Тодоров​[189]​ тази породена от „наивен романтизъм” инициатива беше не само „неподходяща” и „нецелесъобразна” за социалистическата система, но и „невъзможна” и „закъсняла”. Защото старите празници в по – голямата си част са загубили своят смисъл и са забравени, особено от младото поколение.
„Атеистичната политика на партията цели религията да бъде „отживяна” и да се създаде нова система от ценности и норми, които да са определящи за мисленето и поведението на хората в социалистическото общество”​[190]​.
„Етнографите и фолклористите, които бяха ангажирани с преустройството на празничната система, осъзнаха, че традиционните народни празници, както и отнасящите се към тях представи и вярвания свързват синкретично езически и християнски елементи. Но обслужвайки политически цели, те разграничаваха една традиционна народна празнично-обредна система ... и една религиозна празнично-обредна система, която трябваше да бъде отхвърлена”​[191]​.
По – късно в статията той отбелязва, че „традиционните ценности и представи се оказват в конфликт със социалистическите, социалистическите идеали и норми – с реалните цели и норми – с добиващите все по – голямо значение семейни и индивидуални човешки ценности и норми”​[192]​.
„Попаднали под натиска на външни фактори, хората чувстват заплаха за идентичността си и се опитват да възстановят сигурността за своите действия. Единият от начините за справяне се състои в „канализирането” на предизвиканите и направлявани „отгоре” промени в познатите традиционни структури или обратно: вкарването на традиционните елементи в новите структури”​[193]​.
„Следователно същинската промяна не е онази, която се предписва и налага „отгоре”. Тя в действителност се извършва в резултата на разрешаването на конфликта между ценностните системи на социалистическата и на народната празнични култури, между двете представи какво е добър празник. Цел на партията (нормата на макроравнище) е да създаде несъвместимост между  двете страни и да наложи новите социалистически празници. Осъществяването в отделните селища (на микроравнище) обаче предизвиква преобразователни процеси, които на практика довеждат до съвместяването на двете противостоящи идеологии – социализма и религията”​[194]​.
„Празникът е и мястото и формата за политическа репрезентация. Той има ролята да подсилва лоялността на населението към властта, да го убеждава в правилността на изминатия и набелязан от партията и държавата път... Парадоксално е, но при трансформирането на празника протичат два противоположни процеса: демитологизиране на религиозния празник и политическа митологизация или профанизация на празника и сакрализация на властта”​[195]​.
„Освен това празникът е трябвало да удовлетворява потребностите на населението за непосредствена комуникация, развлечения и разтоварвания. Той наистина създава възможности за социални контакти, при това на практика е единствения празник, в който могат да участват не само всички местни жители, но и техните роднини и приятели от други селища. Той изпълнява важната задача за поддържането на връзките в установените вече роднински, приятелски и съседски групи, както и интегрирането на нови лица в групите”​[196]​.
Управляващата Комунистическа партия полага неимоверни усилия за въздействие чрез изкуството, чрез фолклора и художествената самодейност. Това е формулирано в желанието за културно издигане на народа. България трябва да стане високо културна страна, на равнището на европейските отвъд желязната завеса, това е най-често срещаният слоган в публичното пространство. Пленумът на ЦК на БКП от април и Осмият конгрес през ноември 1962 утвърждават „борбата против неизживените още религиозни предразсъдъци и суеверия” като част от възпитателната работа върху „новия човек” и изискваха интензификация на тази борба.”​[197]​ Десетият конгрес на БКП (1971) оставя трайни следи в процесите на управление на културата. На него се приема новата партийна програма, която в раздела си „Комунистическо възпитание на трудещите се” подчертава, че „неизменна част от възпитанието на новия човек представлява борбата против... религиозните предразсъдъци и отживелите времето си нрави и навици, създадени през хилядолетното господство на експлоататорските класи и запазили се в една или друга степен в съзнанието и поведението на хората и след победата на социализма.”​[198]​ Съсредоточаването а атаки срещу религиозния мироглед е всъщност отстраняване на мирогледното съперничество от страна на църквата.
„Но социализмът, който ликвидира невежеството на широките народни маси, издигна знамето на атеизма, демократизира изкуствата и премахна преградите между селото и града, даде възможност за бързото унищожаване на приложните устои на старата обичайна система”​[199]​. Според автора това довежда до два основни резултата: 1. Развитие на взаимовръзката традиционен фолклор – професионално изкуство, както и на участниците в нея. 2. Разрастване на художествената функция на фолклора, която винаги е съществувала, но е разглеждана като част от материалната му дейност.
В синтетиката на танца, който се състои от хореография, танц и музика, знаковата страна музиката е по-трудно разчленима и обяснима, докато знаковата природа на танцовото движение е значително по-лесно дешифрирана, защото има една визуална страна и тази визуална страна се свързва с бита, с обреда, с навика, с обстановка и т.н. Хората, които са в конкретното селище имат по-дълбоко и многостранно тълкуване на автентичния танц, какъвто е в оригинал, отколкото човек, който идва „отвън”. Човекът, който ще дойде отвън може да не възприеме цялата семантичност на танца и тогава ще се опре само върху художествената страна на жеста, а в оригиналния, в първичния танц, тя може да не му достига, защото е твърде слаба.
Достигаме до извода, че човекът от селището има много богато семиотично тълкуване на танца, защото има рефлексии, навици, традиции, наследство и т.н. „Външният” човек, който наблюдава танца може да схване само художествената му страна, защото няма връзките с другите семиотични значения. При това положение, когато този танц е изваден на сцена, нещата още повече се задълбочават, защото тогава се получава вторична повърхностна бедност на оригиналния танц, защото не можем да влезем в местните му значения, семиотичните тълкувания, но когато застанем пред сцената, искаме да видим художествени форми, да гледаме нещо издържано и творчески обработено. Поради този факт е ясно, че фолклорният автентичен танцов образец не може да я достави, защото е изваден от контекста и поставен в чужда среда, а именно сцената със зрителите пред нея.
В автентичния фолклор зрители и участници са условни понятия, тъй като те непрекъснато влизат и излизат от тези роли. Дори, когато са на мегдана и гледат традиционното неделно или друго хоро, те в един момент са участници, а в следващия - зрители, след което отново могат да се включат. Имаме  непрекъснато сливане на зрител и участник. Извадим ли го на сцена,  променяме тази симбиоза и тогава зрителят вече има своите изисквания. Сега самият зрител трябва да въведе своите наследени  или придобити художествени представи, които е изградил на базата на класическия танц и от свободния танц. Той вече е изградил едни художествени форми и съгласно тях започва да търси същата семантика  в народния танц. 
Тогава се оказва, че когато извадим танц на сцена, трябва да го обработим, за да го доближим до рефлексите на зрителската аудитория. Именно тези рефлекси, които са изработвани в течение на векове. Фолклорът трябва да се обогати с черти на професионалното изкуство, защото присъствието му на сцена – от друга страна е публиката с всички нейни изисквания за изкуство... – въвежда друг поглед към него, погледът на публиката с високите й художествени рефлекси. Публиката не познава основния изходен ритуал на танца – тя сега получава знания за него – но знае голямото изкуство и съди с критерии от него.
И тук именно кристализира понятието аранжимент на фолклорния танц, което можем да определим като привнасяне на елементи от други нефолклорни култури във фолклорната култура. Фолклорният танц, който е изваден на сцената, продължава да бъде фолклор, но върху него се наслагват знакови значения на други извънфолклорни култури – класическия балет и свободния танц на ХХ век. Защото ако се обърнем назад към историята, ще видим, че зрителите са били образовани първо в областта на класическия танц, след което в ХХ век идва свободния танц на Айсидора Дънкан и всички тези нови техники и школи, които се появяват, които създават нови танцови значения, нови танцови образи, нови танцови асоциации и т.н. И всичкото това зрителят в залата или го познава добре, ако  е любител, или го усеща интуитивно. Защото индивидуалният опит на човека не е само плод на неговата индивидуалност, много често в индивидуалния опит се намесва колективният опит, който е неосъзнат. Този колективен опит идва от най-различни посоки и често пъти ние не го съзнаваме. 
Това е вмешателство не само от нефолклорни култури в танца, но се вкарват и елементи от другите етноси. За да се обогатят фолклорните жестове. Този извод може да обясни цялостния процес на фолклорна интерпретация – откъде хореографите взимат жестове за развитие и обогатяване на фолклорните танци. Да се разделят знаковите значения на автентично фолклорни.
Идеологията на фолклора, изваден на сцена, вече се променя, защото на сцената има вече други значения, защото излиза пред зрителски кръг с други семантични тълкователни асоциации. И идеологията на фолклора се променя.
Съдържателността в художествената сфера никога не може да бъде еднозначна, тя винаги смесва  и други значения и може да преобърне значенията си в нова посока. Трябва да се отбележи и фактът, че всяко ново време и поколение интерпретира по своему старото и му придава свои значения. Новото време никога не може да разчете старото време, то може само да даде нови значения на старото изкуство, т.е. своите значения. То никога не може да възпроизведе автентичните оригинални, стари значения, защото не ги познава, те са излезли далече от неговата същност.
Каква е художествената идеология по време на социализма? Социалистическият реализъм е любопитен факт. Непрекъснато се говори за него, но всъщност никой не знае какво точно се разбира под понятието социалистически реализъм. Ако се обърнем към енциклопедичните източници ще прочетем: „Реализъм (фр. realisme от лат. realis действителен) художествен метод в изку​ството, чиято същност е вярното, правдиво и обективно отразяване на действително​стта, в нейните типични форми, с худо​жествени средства. Реалистичните тенден​ции намират повече или по-малко място в отделни произведения на изкуството през всички исторически епохи, но пълно раз​витие като всеобхващащ метод Р. полу​чава в изкуството след възникване на ка​питалистическите отношения в общество​то. Най-висок етап в развитието на Р. е социалистическия Р., същността на който е правдивото, исторически конкретно отра​зяване на действителността в нейното ре​волюционно развитие по пътя към кому​нистическото общество. Понятията Р. и социалистически Р., възникнали в литера​турната критика и изкуствознанието, услов​но намират място и в музикалната есте​тика и музикознанието. Без да се оспорва, че цялото ценно музикално наследство има реалистичен характер, че в него е отразена действителността в познавателно-критичен смисъл поради специфичността на музи​калното изкуство, тези понятия в пълния си смисъл трудно намират изяснение в музиката. Наистина връзката между музи​ката и реалната действителност ясно се разкрива във вокалната, сценичната, прог​рамната музика, но обективен критерий, по който само от нотния текст убедително да се установяват реалистичните насоки в музикалното творчество, няма.... Зараждането на социалистическия Р. е свързано с появя​ването на историческата сцена на работни​ческата класа, с възникване на маркс-ленинизма; проявява се в партийната пози​ция на художника и е свързан с борбата за утвърждаване на идеите на комунизма. Затова социалистическият Р. в музиката не трябва да се изследва като стил, като ком​позиционен метод, а като едно „качество", с което композиторът влиза в творческия процес.”​[200]​
Всъщност обаче социалистическият реализъм като метод се формулира тогава, когато реалната власт в Русия се поема от Работническата класа и нейната изразителка комунистическата партия. Тогава формулирането на метод става потребност, свързана с реализирането на властта. Тази потребност трябва исторически да се удовлетвори.
„Социалистически реализъм – художествено творчески метод в литературата и изкуството. Основоположник – Максим Горки. Социалистическият реализъм изисква отразяване на действителността от позицията на марксизма – ленинизма.” ​[201]​
Социалистическият реализъм означава само това, че човекът на изкуството трябва да подкрепя прогресивното развитие на обществото към социализъм. Изисквания за определени средства няма. Творбата трябва да бъде понятна на масите. Но какво означава понятност? Ако свалим изкуството до най-ниските слоеве, тогава става опростителство, а ако го качим до най-високите пластове– тогава говорим за елитарно изкуство. Къде тогава е понятността, народността на изкуството, защото лозунгът тогава е за народностно изкуство, изкуство, което обогатява народа, но къде са границите на този народ никой не може да каже. Затова всеки  автор трябва сам да решава тези проблеми. И тогава, както и сега художествената маса на творците се разслоява – едни, които задоволяват елитарните слушатели, другите, които задоволяват долните слоеве, например масовата политическа  песен тогава. Изявяват се много масови композитори и хореографи. Така и днес сме изправени пред същия проблем – какви са границите на новата идеология и каква трябва да бъде точно тя. 
Тази обща характеристика на социалистическия реализъм е позволявала на някои от партийните дейци да имат свое тълкувание на нещата и да атакуват определени хора на изкуството. Да издигнат едни, които са им интересни по някаква причина, и да затискат други, които са им опасни по някакви други причини. И днес сме изправени пред подобна парадигма, но в наши дни парите са водещия фактор. 
В онези години партийните дейци не разбират от естетика, сами няма да вземат решение да критикуват едно или друго произведение, те винаги питат хората на изкуството, които са около тях.  Около тях постоянно има група от творци - проблемът тогава на артистичните среди е кои среди да вкарат своите съветници горе, в партийното ръководство, за да имат влияние при взимането на решенията. Издаването на различни постановления тогава, всъщност са външните прояви на конюнктурните борби вътре в средите на художествените творци. Това за съжаление е печалната истина. Днес проблемът е, че няма външноконтролираща среда, няма го арбитърът, който в миналото се изпълнява от партийната структура. Може да има и положителен и отрицателен знак. Сега позиция липсва, няма и правила. Сега идеологическият фактор е отстранен. Но всъщност е дълбоко скрит, не се показва на повърхността. 





Глава II. Проблемът за връзката между художествената самодейност и българския фолклор е широко дебатирана през периода 1944-1990

Исторически бележки
Първите стъпки в областта на художествената самодейност можем да открием още през Възраждането и нейното място е в новооткритите читалища, в които кипи изключително бурен културен живот. Тук за първи път изкуството се изкарва на сцена. За първи път се внасят понятията зрител и участник, разпределят се ролите на пасивни и активни участници в творческия процес.
За една от първите прояви на самодейността се счита създаването на първия ученически хор в Котел през 1830.
Основният етап на най – голямо развитие движението на художествената самодейност добива след 9.09.1944 в социалистическа България, след проведената културна революция.
Разглеждания в настоящата глава период от 1944 до 1990 от изследователите на тези процеси се разделя на три основни етапа.
Първият етап е твърде кратък и обхваща периода 44 – 47, а втория включва в себе си периода 47 – 70. Третият етап обхваща периода 1971 – 1990. За основен решаващ фактор за възникналите процеси на реорганизация  в сферата на художествената самодейност се счита Първият национален преглед на младежката художествена самодейност, състоял се през 1947 г.
Кои са основните събития, които бележат съществуването и развитието на художествената самодейност през първия етап от нейното развитие:

Събитие	Година	Характеристика
Обучение 	1946	За първи път в страната се организира двугодишен курс на обучение, който се провежда към Министерство на културата.
Първи професионални колективи	1945	Ансамбълът към Министерство на вътрешните работи е първият професионален ансамбъл създаден в България.
Създаване на самодейни фолклорни състави в страната	1946	Неврокопски, гр. Гоце Делчев
Научни публикации	1945	Стоян Джуджев „Българска фолклорна хореография”

От гледна точка на развитието на българския танцов фолклор, вторият период се разделя на няколко подпериода​[202]​:
1947 – 1959 – този периодът се характеризира с изключително много основополагащи за развитието на танцовата ни самодейност събития. 

Събитие	Година	Характеристика
Обучение 	1951	Създава се Балетното училище в София, в което от 1956 г. се започва обучението на ученици в профила български танци.
Първи професионални колективи	1951	Държавен ансамбъл за народни песни и танци – София с главен художествен ръководител Филип Кутев.
Създаване на самодейни фолклорни състави в страната	1954	Македонски ансамбъл, гр. Петрич
Научни публикации	19521957	Терминология на българската народа хореография.Списание „Танцова самодейност”

1960 – 1971 – това е периодът, който се характеризира повишаване качеството на ръководните, хореографските и изпълнителските кадри. Създаването и развитието на движението на фолклорните събори има за цел да запази спецификата на българския фолклор, както и неговото популяризиране и разпространение.

Събитие	Година	Характеристика
Фолклорни събори и събития	1960196519591966	ГраматиковоКопривщицаПолага се началото на провеждането на прегледите на художествената самодейност.Стартират конкурси за авторски и изпълнителски конкурси – Пловдив, Плевен, Горна Оряховица.
Обучение	1960	В Пловдив се създава постоянна школа за обучение на хореографи с 6 месечна продължителност.
Професионални състави	1960	Създава се Държавния ансамбъл за народни песни и танци „Родопа”, гр. Смолян
Самодейни танцови колективи	1960 - 1970	Периодът се характеризира с изключително нарастване на броят на колективите в страната, чийто бройка според данни от архивите достига 2000.
		

Третият етап включва периода 1971-1990 година.

Събитие	Година	Характеристика
Фолклорни събори и събития		
Обучение		






Ръководство на художествената самодейност през периода 1944 – 1990

Период	Структура	Характеристика на периода
1944 - 1950	отделите „Пропаганда и агитация” на партийните комитети, на комитетите на Отечествения фронт и от местните читалища и профсъюзни ръководства	През този период основно дейността се развива в читалищните и профсъюзните колективи, като е характерно зараждането и развитието на армейската художествена самодейност, както и развитие на самодейността на малцинствата.
01.09.1954	Централен дом за народно творчество	Дейността през този период е обособена в няколко направления:Обучение на ръководители на самодейни танцови колективи чрез провеждането на различни семинари и курсове;Събиране, съхранение и обработка на фолклорни образци;Творческа и научна помощ на колективите;Провеждане на прегледи, фестивали и конкурси.
1960	Национален съвет на Отечествения фронт (читалищната дейност), Централен съвет на профсъюзите (профсъюзна) и Централен комитет на комсомола (училищна, младежка, армейска)	
1968	Tворческо – методически институт за художествена самодейност	За задачите му Постановление на ЦК на БКП и МС от 1968
1973	Център за художествена самодейност	Дейността на центъра може да бъде определена в следните основни направления:Организационно – отговаря за провеждането на прегледите на художествената самодейност;Обучение – организатор на курсове, семинари  за квалификация и преквалификация;Методическо – предоставя методическа помощ чрез публикуваните в списанията „Танцова самодейност” и „Танцово изкуство” танци, както и научна информация в помощ на ръководителите и хореографите на самодейните колективи.Международно – представител на страната ни в международните организации, свързани с фолклора, както и мениджър на  участието на български танцови колективи в международни фолклорни прояви;




За връзката художествена самодейност – фолклор
„Живият фолклор е немислим извън бита, извън обичая, вплита се в обществените и семейните празници”​[203]​. И когато ние откъсваме този фолклор от неговия синкретизъм, когато го отдалечаваме от неговите естествени функции, то той неизменно започва да изпълнява ролята на изкуство, което от своя страна довежда до появата на нови явления, както и до подчиняването му на законите на изкуството и сцената. 
При търсене на съпоставка между понятията фолклор и художествена самодейност Т. Тодоров пише „Всъщност фолклорът е също своего рода самодейност, но тя се отличава от съвременната самодейност не с това, че формата на организация е различна. .. Оказва се, че определящ фактор е отношението на изпълнителя към това, което той изпълнява, съдържанието, което влага.”​[204]​
Фолклорът и художествената самодейност са два различни типа култури. В процеса на промяна на основните функции на фолклора – уталитарен, тясно свързан с бита, с труда се отива към изземване на художествените изяви на фолклора и претворяването им в художествено творчество. „Налице е тип художествена култура, която съществува исторически в развитието на всеки един народ и чието усвояване от нефолклорната култура е естествен и необходим процес за развитието на съответната етнокултурна общност.”​[205]​ 
„Фолклорът е продукт на недиференцираността на формите на общественото съзнание на определен истори​чески етап от развитието на човечеството — от низшия стадий на варварството до първобитнообщинния строй включително.​[206]​ Според Маркс точното времето на възникването на фолклора: „На низшата степен на варварството са започнали да се развиват висшите свойства на човека. Личното достойн​ство, красноречието, религиозното чувство, откровеността, мъжеството, храбростта са станали сега обши черти на характера, но заедно с тях са се появили жестокостта, преда​телството и фанатизмът В областта на религията влиза почитането на стихии със смътната представа за лични божества и велик дух. . . Въображението, този велик дар, така много съдействувал за развитието на човечеството, започнало сега да създава неписаната литера​тура на митовете, легендите и преданията, оказвайки вече могъщо влияние върху човешкия род'. (Вж. Архив К. Маркса и Ф. Знгельса, т. IX, с. 45)
„Фолклорът е явление в художествената практика на народа, което в художествена форма цели постигането на уталитарни цели, и то разчитано на равностойно участие на изпълнители и условно казано, публика...”​[207]​ Основната разлика, която определя едно изпълнение към кой раздел да бъде причислено – фолклор или художествена самодейност, според Т. Тодоров се определя от отношението на изпълнителя към произведението, което той изпълнява, т.е. трябва да се изхожда от спецификата на изразните средства.
Много се изписа и изговори за границата фолклор – нефолклор. Кога едно произведение (песен, танц или обред) престава да бъде фолклорно и влиза в сферата на художественото. 
Постфолклорната култура е един естествен и регулярен етап в развитието на културата в страната ни. Стъпила на базата на класическия фолклор, тя има задачата да преодолее някои от негативите на традиционния фолклор – затвореност, локализираност, цикличност и т.н. От друга страна от основно значение е и запазването на българския фолклор, тъй като именно той е основният носител на етническа характеристика и самоопределеност. Затова именно стъпвайки на тази основа, в художествената самодейност се създават нови образци, които в голяма степен носят именни тези самоопределящи ни белези. Разбира се, двата типа култури имат различни функции.
„В крайна сметка взаимодействието между фолклора и съвременната художествена култура обективно е една от предпоставките, не единствена и не основна, за единството на културния  процес, за неговото развитие като творчество на нацията.”​[208]​ 
Според Т. Тодоров, основният определящ фактор за принадлежността към едни от двата типа култури е намесата на външен фактор – композитор, хореограф и пр. „В този си вид то е вече един опосредствен начин, чрез който традиционното народно творчество се довежда до широкия кръг слушатели в едно време, когато народното творчество заема друго място, загубва предишната си функция в живота на народа.” ​[209]​
Художествената самодейност се изгражда на базата на съвременната нефолклорна или постфолклорна естетика. Разликите между фолклорната и нефолклорната естетика Ж. Желев очертава в няколко пункта. „При фолклорната естетика:
	Няма изкарване на изкуството на сцената, то още не е отделено от масата, от народа;
	Няма разделение на участниците в творческия процес на творци и консуматори, на артсти и публика. На фолклорното хоро всеки може да се хване и да играе, изпълнявайки едновременно ролята на творец, и на консуматор.
	Няма последователно и предварително определено време, през което трябва да протече общуването с изкуството. Хорото или надпяването могат да траят, докато има желаещи съответно да пеят и да играят.”​[210]​
„Социалистическата култура има съвсем друга идеологическа платформа. Това е културен модел, в който фолклорната традиция е призната и необходима ценност, която има свои функции, свои възможности, която е обективно необходима като наследство...Отворен към действително прогресивното в процеса на интернационализацията на културата, насочена към всестранно развитие на професионалното изкуство, тя усвоява и своите традиции, независимо от техния корен. И тъкмо тук фолклорната традиция се оказа обект на специфичен интерес за социалистическата култура. Той не е израз на недостатъчно художествено наследство от нефолклорен тип...остава израз на национално съзнание, което се обогатява интензивно както чрез актуално културно творчество, така и чрез пълнокръвно усвояване на нашия културен опит през вековете.”​[211]​
Социализмът премахва преградите между народното и академичното творчество. От една страна, се появи мощно движение на народните маси към усвояване и консумиране на академичното (професионалното) изкуство, към използуване на неговите достижения за свои естетически нужди. От друга стра​на, стотици творци на специализираното изкуство се обърнаха към народното творчество, за да преработят неговите художествени ценности в ново есте​тическо качество или да го направят основа на яркия национален облик на тяхното индивидуално творчество. Но не само те. Хиляди хора от народа, подтикнати от новите условия на живот и труд, дадоха простор на своите та​ланти, като използуваха редица от традиционните фолклорни форми, отго​варящи на естетическите им вкусове и разбирания. Тяхното творчество в го​ляма степен се опираше на фолклорните художествени принципи. Тази двупосочност на творческите инициативи характеризира демократизацията на из​куството и културата в социалистическото общество. Това дава основание на Давлетов да заяви: ..Ролята на народното творчество трябваше многократно да нарасне в условията на социалистическото общество, благодарение ръста на общата естетическа култура и творческата активност на всички негови чле​нове. Разбира се, преминаването на професионалното изкуство в ръцете на народа и неговото идейно единство с творчеството на масите са придали на всяка от формите на изкуството ново качество и са установили между тях съвършено нови отношения. Но най-важните функции на народното творче​ство (удовлетворяване на творческите потребности на всеки член от обще​ството и първоначално обобщение на естетическото съзнание на народа) на​пълно се запазват и в наши дни . Макар достъпът до професионалното изку​ство у нас да е открит за всички, не всеки човек иска и може да стане профе​сионален певец, художник или писател. . . Заедно с това повечето хора имат творчески интереси в един или друг обем, които все още ще нарастват, ще тър​сят изход и за които формите на ..неспециализираното" изкуство се оказват най-подходящи и естествени форми за изразяване. . . В днешно време ние можем да говорим за съществуването на традиционни, фактически фолклорни форми на народното творчество и на нови форми — формите на художе​ствената самодейност.'"13
Но тук изниква въпросът: създава ли се нов тип творчество в лицето на художествената самодейност? На този въпрос отговаря много добре определението на това понятие, дадено от съветския фолклорист В. Е. Гусев: ..Художествената самодейност — това е създалата се в новите исторически условия форма на организация на масовото народно творчество, в която се съчетават разни видове изкуства и разни форми на твор​чество — колективни и индивидуални, продължаващи традициите на народ​ното творчество и усвояващи навиците, изработени от майсторите на про​фесионалното изкуство. Това, че художествената самодейност е водеща форма в съвременното народно творчество, не означава, че всичко в нея води началото си от фолклорните традиции или е съвременен фолклор. Ценността и жизне​способността на художествената самодейност е в многообразието на ней​ните форми и в творческото взаимодействие на тези форми." 4 Фактически отговорът на поставения въпрос, извлечен от определението на Гусев, е, че художествената самодейност не е нов тип творчество. Посочените твърдение ни навеждат на мисълта, че при социализма изкуството като форма на общественото съз​нание запазва присъщите му два типа творческа дейност, исторически обо​собени по различно време, но съществуващи съвместно от периода на обще​ственото разделяне на труда до днес. Това са фолклорът — народното, неспециализирано творчество и академичното (професионално, специализирано) творчество. А художествената самодейност е съвременна организационна форма, която дава простор, направ​лява, ръководи и създава най-благоприятни условия за пълната демократизация на изкуствата в социалистическото общество, изразяваща се в най-широкото взаимодействие и взаимопроникване между двата типа творчество — народ​ното и професионалното.
Кои са основните характеристики на самодейното изкуство – посредник в демократизацията на изкуството, организираност, масовост, естетическа функция и приемственост.
Художествената самодейност се явява посредник в демократизиране на изкуството. “Цялата организация на нашата художествена култура, нейните самодейни и професионални изяви извадиха фолклора от неговата регионална затвореност, показаха художествените постижения и особености на отделните естетически групи и по този път обогатиха представата ни за нашето художествено минало. В края на краищата това бе едно от средствата за укрепване на народностната специфика на художествения процес.”​[212]​
„Разбира се, този преход от съвременната към фолклорната естетическа система винаги е свързан с понижаване на художественото равнище на изпълнение. И това е съвсем естествено, тъй като представлява движение, обратно на историческия прогрес на изкуството. Хората в такива случаи се връщат към формите на фолклорната естетика, защото са по – демократични и достъпни: правят участието в изкуството достъпно за средния човек, който няма претенции, но в особени случаи държи да участва, за да докаже своята съпричастност към съвременната му художествена национална култура.”​[213]​ 








В периода на 1950 – 1980 на миналия век художествената самодейност е най-масовото „художественно-културно движение” в страната.












	По данни от анкетни проучвания през 1973 почти 500 хиляди души са участвали в самодейността. Те са част от 15 хиляди самодейни състава и са изнесли 60 хиляди концерта. Вижда се, че ръстат спрямо 1964 година е почти двойно повече.
Но рабира се не само масовостта е важна, по-важно е качеството, което предлагат самодейните колективи със своите изпълнения. Това, че предлага поле за изява и реализация на всички желаещи и всички талантливи хора в повече от 30 жанра.
	Един от най-важните показатели на художестевената самодейност е, че тя възпитава активно отношение към изкуството. Не случайно я определят „като висша форма на естетическо отношение към действителността и изкуството, като форма или школа, която култивира творци, създатели на красота, а не пасивни и всеядни консуматори, които безкритично възприемат всичко, което им се поднася.”​[214]​
	По своята природа художествената самодейност е многофункционално изкуство. От една страна тя е важен фактор за естетическото възпитание на нацията, от друга тя е място за реализиране на професионалните кадри, а от трета е поле за изява на народните таланти.
	Може би най-съществената и положителна черта на художествената самодейност е това, че тя възпитава младите хора в активно, творческо отношение към изкуството, че тя създава в тях естетически категории, които са нужни за формирането на личността. За разлика от наловените шаблони, вследствие медийния бум, тук младите хора намира поле за изява на своите творчески виждния от една страна, а от друга имат възможност да се занимавата с нещо близко и познато, различно от наложения масов фкус.




Демократизация на худовествената култура.Художествените ценностистават достъпни за всички.Факторите като време и пространство отпадат.Нараства общата култура на хората.Достъп до повече културна информация.	Централизиране на културата и културната дейност – съсредоточавайки я в столицата и в още 2-3 големи града.Монопол върху производството на художествени ценности – ограничен кръг от хора определя какво да се прави и как да се прави.Голяма част от народа от производители на културни ценности се превръщат в пасивни консуматори.Създаване на консумативно – потребителско отнояени към изкуството и културата.Унификация на естетическите  вкусовете.
	
Именно чрез средствата за масово разпространение се стигна и до изменение на приоритетите на самата художествена самодейност. Ако кажем, че преди това основната им дейност е била разпространяване и популяризиране на културни и естетически ценности, то постепенно приоритета им се измества към социално-естетическа функция и по-точно казано противодействие на вредите нанесени от медиите.
Един от най-големите проблеми е унифицирането на естетическите виждания. Създава се едно изключително голямо поле за манипулация и изкривяване на българската култура в унисон с вижданията на партийното и държавното ръководство за развитие на художествената самодейност във всичките нейни сфери.
	От това произлиза и следващия проблем – принизяване на културния вкус на нацията. Завърта се един порочен кръг. На творците се налагат рамки, в които да творят, те от своя страна представят един продукт с принизено качество, а от своя страна потребителите свикват с него и то става критерий за технич естетически вкус. „Плодовете на подобно приспособяване са добре известни: безкрила мисъл, сивота, стандартност на продукцията, при която отделните произведения почти не се отличават едно от друго, не правят впечатление, нямат своя индивидуална физиономия, не вълнуват.”​[215]​
	Някои автори сравняват това състояние с физическото понятие ентропия. Характерното за това състояние е, че вътре в системата различията постепенно започват да отпадат, като по този начин тя става хомогенна и започва да губи своята жизненост, способността си за движение и саморазвитие.
	Именно художествената самодейност е шансът за преодоляване на това състояние в българската културна среда в средата на миналия век. И това е така, защото именно художествената самодейност се отличава с такива качества като естетическа активнот, демократизъм, ранообразие на еститическите категории и стлиове, жанрово многообразие, масовост, финансовата независимост на самодейците от тяхното икзуство. И тук най-голям дял заема фолклорната самодейност, която се явява втория най-голям дял от самодейността, тъй като по това време 90% от колективите изпълняват местен фолклор. Все още не са наложени общите клишета по отношение на стилистиката на танците и въобще на фолклорни репертоар.
	Пред художествената самодейност е поставена задачата да съхрани българския фолклор. В своята статия „Художестевената самодейност и опазването на народната култура”​[216]​ Борис Тумангелов предлага създаването на състави, в които чрез участието на възрастни и млади хора да се осъществи един естествен преход на информацията от поколенията. Във връзка със спецификана на българския фолклор и с промените настъпили в него вследствие на социалистическата културна революция се налага обособяването на три групи за изучаване на фолклора :
	Първата – включва изучаването на обичаи, песни и танци, които все са част от ежедневието на българина.
	Втората – обичаи, които са загубили своето значение, но тяхното изпълнение е важно с естетическа и познавателна цел.
	Третата – всичко останало от българския фолклор, което има чисто научна стойност.
	И тук веднага изниква въпросът – спасява ли се българския фолклор, ако неговото съхранение се остави само на изучаването в читалищата и съставите? Прекъсването на естествената връзка между процесите във фолклора и човека могат да доведат само до неговото изкривяване. Изучаването на обредите и тяхното театрализиране не са запазване на фолклора. Далеч съм от мисълта, че с подобно „консервиране” можем да съхраним българския фолклор. Излязъл от ежедневната употреба на българина, фолклорът добива едно ново измерение. Говорим за една нова култура, която се опира на корените на традиционния фолклор, но която по никакъв начин не би могла да го върне или още по-малко да го възстанови.
	Основните пречки, пред които самодейността е изправена в борбата си срещу вредните масмедийни влияния са:
	Конкуренцията с професиононалното изкуство. 
В ранните етапи на създаване на професионалното изкуство мирното съжителство и сътрудничество между двете е неоспорим факт. Те не само, че съществуват паралелно, но и си взаимодействат непрекъснато - самодейността подготвя кадри за професионалните състави, а от друга страна професионалните състави осигуряват методическа и друга помощ на самодейците. С навлизането на медиите в живота на хората положението се промени. Професионалното изкуство става водещо и налага своите естетически категории, с които самодейното изкуство тряба да се съобраи, ако иска да остане на същото ниво. Това от своя трана доведе до големи загуби по отнояени на българския фолклор, защото благодарение на тази тенденция се тигна до загуба на неговото разнообразие и характеристика, а доведе до едно унифициране.
Според аналаизатори на този период от развитието на художествената самодейност това една от причините за драстичното намаление на участниците в самодейността през периода 1965 – 1970 година. Едва през последващите две – три години започва възраждане на самодейните колективи в страната. 
	Повишените критерии на хората с по-високо образование
Хората имат нужда да участват в колективи с ясно изразени и подчертани естетически китерии и ценности. Всеки един образован човек би предпочел да участва в състав с качествен репертоар, който съотвества на високо художествено равнище. Макар че трябва да отбележим, че не вибаги високото образование е гарант за високи естетически и културни ценности.
	Повишаване на общата култура на нацията
Чрез средствата за масова информация гражданите има по-голям достъп до различни културни събития. Това довежда до неминуемо повишени критерии на зрителите по отношение на предлагания им културен продукт. И в това отношение самодейността е принудена да се съобразява с тези потребности.
	Липсата на методическо ръководтсво на самодейните състави:
Един от сериозните проблеми е липсата на достатъчно добре подготвени ръководители на самодейните фолклорни състави, които изключително добре да познават българския фолклор от една страна, а от друга да могат правилно да го пресъздадат на сцена. Поради това е необходимо да се създаде към Института за художестевна самодейност подобно звено, което да разполага с добре подготвени специалисти, които да оказват помощ на отделните състави. В противен случай често срещано явление е самодейците само да претворяват обичаите според техните виждания, което ще довее до изменение и създаване на погрешни представи у младите поколения.






ОСНОВНИ ПРЕДПОСТАВКИ	подобряване на материалната база	Подобряването на материалната база на самодейните колективи едно от основните предизвикателства, пред които е изправено ръководството на държавата през 70 години. В провежданите анкетни проучвания от този период се вижда голямата неудовлетвореност на самодейците от съществуващата база, а така също и това е една от основните причини за проблемите свързани с качеството на предлаганата продукция.
	осигуряване на висококавалифицирани художестевни ръководители	От качеството и възможностите на художествения ръководител зависи и какъв ще бъде неговия колектив. Не може да се очаква от учителите по физическо възпитание, които са най - често срещаните ръководители на ученические състави по това време един добър и качествен продукт. Ръководителят трябва да притежава изключителни умения и най - вече добре да познава традиционната българска култура, както и да се интересува от тенденциите в развитието на на културата въобще, за да може да гарантира на своите възпитаници един качествен продукт.
	публична изява на самодейците	За един самодеен колектив публичната изява е един от най - важните фактори. Разбира се, това е свързано и с повишаване на изискванията към самите колективи, което би довело публиката в залата, това е в пряка зависимост и от материалната база на самия състав. Именно затова в средата на 60-те години започва една категоризация на съставите, която в началото на 70-те години става основа за специална нормативна база за публичните изяви на колективите към Център за художествена самодейност. Чрез нея на представителните колективи се дава правото да имат най-много концерти. Но от друга страна тази наредба е един стимул към творческите колективи за повишаване качеството на предлагания репертоар. 
	репертоар	В повечето колективи от този период се налага репертоарът на професионалните състави. Макар в направените проучвания ясно да е подчертано, че самодейността има нужда сама да определя репертоара си, това не се стимулита, а напротив репероарът се стандартизира и обезличава. Това се прави с цел да се избегнат "неудобните" теми. Според мнението на тогавашните анализатори на протичащите процеси, подобно действие би довело до понижаване на качеството на предлаганите художествени продукти. Но това всъщност довежда до унифициране на българската култура и до загуба на инициативност и креативност у самие ръководители, а чрез тях и в самите изпълнители.
	






ДОПЪЛНИТЕЛНИ ПРЕДПОСТАВКИ	атрактивност и актуалност на художествената самодейност	За да изпълни своята роля на естетически възпитател, художествената самодейност трябва да се ориентира към тези жанрове, които ще привлекат младите хора в нейните редици. Трябва да се съобразява репертоара със спецификата и възрастовата характеристика на колектива, да бъде той атрактивен за тях
	запазване на фолклорните състави	Българският фолклор се радва на небивал интерес не само в пределите на нашата страна, но и далеч зад границите ни. Съхранението на традиционния български фолклор също е една от причините да бъдат запазени, но и да бъдат разширени самодейните състави, които се занимават с този вид изкуство.
	нови форми на изява на колективите	Необходимо е да се потърсят нови и по-атрактивни форми за представяне постиженията на самодейното изкуство, чрез които да се преодолеят разстоянията между изпълнители и публика, чрез които колективите по-атрактивно да представят своя репертоар, без рабира се това да влияе на качеството на предлаганите произведения. По този начин все повече участници ще се привличат към художествената самодейност.
	създаване на връзка между масовия спорт, туризма и художествена самодейност	Тъй като спортът и туризмът заемат най-голям дял от свободното време на хората трябва да се намери пътека, по която двете дейността да се свържат. За целта е необходимо да се проучи внимателно въпроса на страните с добър опит в тази посока.
	
От представените основни предпоставки за развитието на художествената самодейност ще се спра на два основни според мен – проблемът с професионалната квалификация (обучението) на ръководителите на самодейни колективи и репертоарната политика.
	Проблемът с обучението на ръководни кадри в областта на художествената танцова самодейност е особено дискутиран през разглеждания период. Управляващите в сферата на културата са наясно, че без достатъчно добре подготвени кадри нивото на самодейните колективи ще остане твърде незадоволително от една страна, от друга, основните задачи, които се възлагат на художествената самодейност няма как да бъдат изпълнени.
Профил на ръководителя на танцовия колектив. Ето някои цитати в тази насока:
„... Под специална квалифи​кация на ръководителите на само​дейните танцови колективи трябва да се разбира не само умението им да танцуват разнообразни и сложни танци, но и добре да познават стила и характерните особености  на народното танцово изкуство, да са за​познати с изискванията на танцовата композиция и режисура, да имат макар и най-елементарни познания по музика, да владеят терминоло​гията на българската хореография, да умеят да записват и разчитат танци и т. н.​[217]​
„... художественият ръководител е главната фигура в самодейния колектив – той едновременно е постановчик, интерпретатор, педагог, организатор. От неговата подготовка и талант зависи на какво равнище ще бъдат художествената и възпитателната работа в колектива.”​[218]​
Ако се опитаме да направим едно обощение на изказаните становища ще се спрем на следните основни функции на ръководителя:
	Той трябва да познава много добре спецификата на българския танцов фолклор.
	Да издирва, проучва традициионите форми на нългарския фолклор.
	Умело да претворява класическите фолклорни образци.
Управляващите в сферата на културата са много наясно пред какви проблеми са изправени. Те си дават точна и ясна сметка не само за същността на пречките, но и за тяхния произход и което е по – важно за необходимите мерки, които трябва да се предприемат за тяхното разрешаване.
„... В продължение на 10 години у нас са работили само за ръководители на танцови колективи 8 национални курса с над 300 курсисти и 71 окръж​ни курса с 3700 курсисти. При тия големи цифри невероятен изглежда фактът, че сега цели околии и някои окръзи не разполагат с нито един подготвен ръководител.
... Отделите „Просвета и култура" и особено местните ръ​ководители на обществените орга​низации проявяват непростимо не​хайство при намирането на канди​датите за курсовете. Те изпращат неподходящи хора, танцьори, взети направо от колективите, без да са проверени техните качества на ръ​ководители в практическа работа. Много често се изпращат и съвсем случайни хора, които никога не са участвували в танцов колектив.
... Съгласно 1032-то постановление на Министерския съвет от 1952 за определяне възнаграждения на лекторите в курсовете за квалифи​кация и преквалификация и разпо​реждането на Министерския съвет от 28. IV. 1955 всички предприя​тия и учреждения са длъжни да дават платен отпуск на служителите и работниците, изпратени да след. ват курсовете за ръководители на художествени самодейни колективи, организирани от Министерството на просветата и културата и обществените организации.
... Вина за лошия подбор на курси​сти имат и лекторите на курсовете, които преди курса произвеждат про​верочен изпит. Много често, за да не кажем винаги, те приемат всички, дори и ония, които не притежават никакви качества.
... Вярно е, че в самодейността, има непрекъснато текучество на кадрите, което е неизбежно. По-голямата част от ръководителите на самодейните колективи не получават възнаграж​дение за извършената от тях работа, поради което те често напускат ко​лектива.
... Необходимо е методическите каби​нети да проявяват по-голяма ини​циатива в своята дейност.​[219]​
Обучение
през 1969 година от Георги Шишманов и Димитър Дойчинов школа за ръководители на групи за народни танци в Пловдив.

Година	Тип	Място на провеждане	Срок на обучение	Описание на дейността
1969 	Школа​[220]​	Център за художествена самодейност	4,5 месеца	Подготовка на ръководители за масовата художествена самодейност. Подборът на участниците се осъществява от окръжните центрове за ХС. Условието за записване е и кандидатите да са работили най – малко 2 години като ръководители на състави.
11.03.1975	Факултативно изучаване на  дисциплини по изкуствата​[221]​	Министерство на народната просвета в Софийски, Пловдивски, Великотърновски, Стара Загора, Шумен, Русе	4 семестъра	ЦХС подготвя учебните планове, както и преподавателите по конкретните дисциплини. Освен това финансирането на програмата и подборът на участниците в нея става от комсомолските комитети.
	Школа за художествени ръководители	Пловдив		
07.02.1972	Полувисш институт за музикални и хореографски кадри​[222]​	София	Две години	Да подготвя преподаватели за детските балетни, музикални и танцови школи и ръководители на самодейни състави – хорове, оркестри, танцови колективи

	През 1952 в около 300 самодейни колектива за първи път се въвежда учебно-възпитателна работа със самодейците, чиято основна цел е да се «издигне идейно-художественото им равнище, да се повиши идейният и културният уровен на самодейците и тяхното художествено-изпълнителско майсторство».​[223]​ Участниците в тази програма се определят на местно ниво от отделите Просвета и култура към окръжните и околийските народни съвети. Самото съдържание на програмата е изработено от КНИК.. Какво включва тази програма. Образуването на един или няколко кръжока по съответния вид изкуство към дадения колектив. Броят им се определя в зависимост от числеността на състава. Заниманията в танцовите състави протичат в 7 месечен срок, като включват по едно занимание по тероетичните въпроси веднъж седмично с продължителност 40 минути. Тъй като част от ръководителите не са достатъчно подготве в тяхна помощ се изпращат специалисти от професионалните организации или се организрат семинари и курсове, на които те да получават необходимата им методическа помощ за осъществяване на поставените задачи. В духа на своето време всеки състав трябва да изготвя конкретни годишни и тримесечни планове възоснова на подадената примерна програма. В помощ на ръководителите на циклостил са отпечатвани лекции, както и методически указания за водене на работата, по марксистло-ленинска естетика и др.
	На базата на опита от пръвата експериментална година през 1953/1954  се полагат някои изменения в програмата за учебно-възпитателна работа на самодейните колективи. Първо съставите са разделени на две отделни категории – напреднали и начинаещи. Материалите се взависимост от нивото на колективите. Издават се листопечатни помагала, които в областта на танцовата самодейност включват Беседи в помощ на ръководителя на самодейната танцова група, Общо учение за музика (кратък курс) от Св. Четриков, екзерсис за български народни и характерни танци. Второ увеличава се почти двойно броят на  колективите, които включват този тип дейност в своята работа. 
	През 1954/1955 Министерство на културата изпраща до местните отдели «Култура» писмо, в което се определят основните насовки за продължаване на учебно-възпитателната работа в художествената самодейност. Тук се включват указания за начина на подбор на колективите, участващи в програмата, избор на репертоарен план, който да е основа на бъдещата учебна-възпитателна работа, как да се внедри програмата на министерството в сответния колектив, въпроси за обучението и квалификацията на ръководителите и др. Но тъй като изпълнението на тази задача се възлга основно на ръководителите на самодейните колективи тя постепенно отмира, тъй като много малка част от тях имат необходимата подготовка или желание за нейното осъществяване. 
	Какви са основните причини за прекъсването на тази програма:
	Неясната представа и недостатъчен опит, които съществуват в отдел «Художествена самодейност» към КНИК и в обществените организации за реализирането на програма от такъв тип.
	Програмата се приема като нещо отделно, допълнително и странично, което е една от причините  за неуспешното й реализиране.
	Програмата не се съгласува с основната дейност на всеки колектив, придобива един изключително лекционен характер, който  е неподходящ за самодейните колективи и, който довежда до отегчаване на самодейците.
	Липса на организация и връзка между централните отдели и местните ръководства.
	Недостатъчен брой на издадениете помощни материали.
	Липса на материална база на повечето колективи, което възпрепятства провеждането на основната учебно-възпитателна работа.
Отново за значението на идейно-естетическата работа в художествената самодейност започва да се говори с наближаването на Третия републикански фестивал на худижествената самодейност. В годините на подготовка на фестивала в периода 1967-1968. Се издават огромно количество статии и материали за значението на идейно-възпитателната работа за повишаване качеството на художествената самодейност. «Едва ли е необходимо да се доказва, че без учебно-възпитателна работа е немислимо да се осигури по-нататъшно издигане на идейно-художественото равнище на самодейното изкуство. ... Учебно-възпитателната работа със своте разнообразни форми и съссъдържанието си идва педи всичко да отоговори на желанието на самодейците да научат повече...В този смисъл тя изпълнява важна културно-просветна мисъл... Следователно учебно-възпитателната работа в самодейните колективи и кръжоци е предназначена да влияе пряко за обогатяване на общата и специалната култура на самодейците, а косвено-да усилва въздействието на самодейното изкуство върху зрителите и слушателите.»​[224]​
Нещата се променят основно през 60-те години, когато е времето на възникване на фолклорните събори. Всъщност чрез фолклорните събори според Т. Ив. Живков „Нашата социалистическа култура предпази до известна степен фолклора от онази съдба, която той имаше в страни, които изживяха смяната на естетическото поданство по-рано и при други обществени условия. Преходът от фолклора към нова художествена култура у нас бе извършен не чрез отрицание на фолклора, а чрез включването му в активни ценности на националната култура. Става дума за съзнателна и планомерна актуализация на фолклора, за творчество, при което фолклорната основа на художествения интерес е главното, стремежът е тя да се изяви, да се наложи. Тук се очертават две основни форми – сценично  използване на автентичен фолклорен материал и неговата обработка със средствата на съвременното изкуство.
„Фолклорните фестивали дават възможност на ансамблите да сравняват своите програми, да оценяват качествата на аплодисментите и сърдечността на приема. Всички желаят да работят по – добре и се стремят към нови форми на представяне, на стилизация в хореографията, за да се изявят по – пълно и да бъдат по – радушно приети от любителите на фолклорното изкуство. Групите, които се ръководят от добри познавачи на фолклорната традиция и високо квалифицирани професионалисти, успяват.”​[225]​
Проблемът за качествата на ръководителите и хореографите на различните колективи е от особено актуалност Това е въпрос, който се поставя още с възникването на организираните форми за представяне на български фолклор. И по-точно затова, че само тези хореографи и педагози, които са здраво стъпили на основата на българския фолклор могат да създадат и актуални и значими произведения на фолклорна основа. Проблем, който днес има своята силна болезненост. Гледайки през последните години развитието на българската хореография, все повече у мен възниква въпросът – какво всъщност иска да покаже хореографът? Дали новите постановки са начин да покаже доколко е усвоил законите на сцената и многообразието на формите на българския танц, без да се съблюдават основни връзки като танц – музика, танц – костюм, танц – фолклорна принадлежност. Финансовата криза и липсата на средства не могат да бъдат извинения за част от новосъздаваните произведения, в които е трудно на човек да определи от коя фолклорна област са и какво точно ни представят. А най-лошото в цялата тази ситуация е, че на зрителя се налага, че това е истинното, че това е първообрази и оригинала, което всъщност има много по-страшни последици.
	Цялата организация на художествената култура през тези години със своите професионални и самодейни изяви извади фолклора от неговата регионална затвореност, като даде възможност да се видят художествените постижения и особеностите във фолклора на отделните етноси и по този начин довеждат доразширяване на знанията за фолклорното минало на страната.
	Постфолклорните танцови традиции като резултат от провежданата социалистическа културна революция
	Промените в обществено – политическите, културните сфери на живота в страната довеждат и до промяна на българския танцов фолклор. Промените могат да се обобщят в няколко направления:
	Промяна на мястото на изпълнение – традиционно фолклорните танци се изпълняват в двора, на мегдана, край селото.
	Промяна в характера на танцовия фолклор – като част от обредната система на българите той бе изваден от този контекст.
	Промяна в авторството – от вековния колективен метод на народно творчество се премина към индивидуални метод на личното хореографско творчество.
Развитието на танцовия фолклор в средата на ХХ век поема своето развитие  в две основни направления – професионално творчество и художествена самодейност.
Според Георги Абрашев „българската танцова самодейност, е сложна и своеобразна форма на нашата социалистическа култура, в която се съчетават и взаимодействат личното професионално композиционно творчество с масовото самодейно изпълнителство. Това е междинна форма на съществуване на народната хореография от нейното фолклорно състояние до професионални образци. Тя се опира здраво на фолклорното наследство, без да се ограничава с него и се стреми към професионализма, без да се слива с него.”​[226]​
Основната линия на фолклорната хореография по това време се определя от началото – фолклора и краят – професионалният универсализъм.
Според Георги Абрашев пътят на трансформация на българския танцов фолклор преминава през три основни етапа:
	Начален етап – в него се подражава изключително много на традиционния танцов фолклор. Характеризира се с липсата на достатъчно професионални хореографи, което довежда именно до създаването на танци на фолклорна основа. От композиционна гледна точка е дивертисментна и сюитна. 
	Преходния или междинен етап е този, в който личното творчество заема по-голяма степен, с по-значителна тематика и по-значителни професионални постижения. Темите, които се разработват са отново са предимно от класическия фолклор. От гледна точка на танцовата композиция се разработват тематични или малки сюжетни форми.
	Третият или зрелият етап, както го наричат някои анализатори се характеризира с изключителна професионалност на хореографските кадри. През този период се формира единен национален стил в българската народна хореография, решава се проблема за голямата сюжетна форма. Тук в най-голяма степен започва в хореографските теми  да се вплитат и проблемите на съвременността.
 	Формирането на „единния национален стил” обезличи българският танцов фолклор. Затова днес сме свидетели на танцови композиции, които са правени като под калъп. Прави редички, кръгчета, диагонали. Няма го традиционният български танц. Изпълнителите на сцената се състезават да покават по – голяма физическа култура и издръжливост, от колкото стилово многообразие.  
 „Художествената самодейност не извира доброволно от извора, тя е един изобретен, измислен академичен и политически конструкт със съветски произход, заимстван от българското държавно управление”​[227]​
Една от най – съществена разлика между двата типа изкуство е, че при „художествената самодейност общуването с изкуството е активно, творческо, даже когато тази активност се ограничава в изпълнителското майсторство и не прераства непременно в сътворяване на нови творби. В този смисъл художествената самодейност трябва да се разглежда като форма или школа, която култивира творци, създатели на красота, а не пасивни и всеядни консуматори, които безкритично възприемат всичко, което им се поднася.”​[228]​
	Художествената самодейност се развива изключително много през периода 44 – 80 година. За подпомагане на нейната дейност се издават няколко периодични издания, които съдържат материал за работа в колективите, както и някои теоретични разработки в помощ на ръководителите. Това са Художествена самодейност, Танцова самодейност и т.н. 
Според направения преглед на изданията в областта на танцовото изкуство можем да определим няколко теми, които авторите отбелязват като основни за развитието на танцова самодейност на високо ниво.
	Един от основните проблеми, който стои е образоването на ръководителите на съставите. До този момент в страната няма изградени професионални училища и институти, в които да се обезпечи подготовката на професионални кадри за нуждите на художествената самодейност. В повечето случаи това са изявени месни изпълнители, които са поели тези функции. Затова и апелът, който отправят е държавата да полага повече грижи за повишаване тяхната квалификацията, тъй като пред тях именно е поставена задачата да участват активно в процесите на реформиране и развити на съвременното танцово изкуство.
	Независимо дали се говори за проблемите в областта на музикалното или танцовото изкуство, то апелът, който прозира в този период е един и същ – да се имат предвид фолклорните стилистики и характеристики на всяка една отделна фолклорна област. Това да бъде водещото при определяне състава на оркестъра, хореографския език, музикалния съпровод и не на последно място костюмите.
	Българският фолклор е синкретично изкуство и отнемайки му този синкретизъм ние малко или много отнемаме от неговите качества и същност. Трябва да иа постоянна връзка между танца и музикалния съпровод. Не бива да се гледа на тях като на две отделни части, които само да се нагодят една към друга. Музика и танц са неразривно свързани, те трябва взаимно да се допълват, трябва да се подпомагат в представянето на най – доброто от себе си. Това важи с огромна степен за фолклорното изкуство, където говорим за синергия между различните части – слово музика, танц. „Танцът може да се построи така, че в него да има едно плавно, спокойно въведение, да се осмисли по някакъв начин появата на солист или група от няколко души, през което време оркестъра на това ще съответствува нежна музика или солиращ инструмент. След туй се вмъква появата на по – голяма група, на която оркестъра ще съответства фортисимо и т.н. По този начин на оркестъра ще се даде възможност да разнообрази своята работа, а на сцената в това време се създава живот, влага се известна идейност и изразност. Покрай тези две неща се постига и третото – връзката между танца и музиката.​[229]​  
Именно затова проблемът с промяната на музикалния съпровод и постепенната подмяна на традиционните народни инструменти с по – нови е толкова сериозен. Има няколко причини, които можем да кажем, че са довели до тази постепенна подмяна:
	Поради липсата на добри инструменталист;
	Поради недостатъчната образованост на ръководителите в областта на традиционния български инструментариум;
	Неточното или грешното записването на оригиналната мелодия по време на теренните проучвания, което от своя страна довежда до изпълнението на множество различни хора на една и съща музика или обратно различни мелодии се свързват с различни хора;
	Не на последно място криворазбраното модернизиране на народното творчество.
Всички тези промени водят до един основен проблем – обезличаване и обезстилизяване на танц и музика. И ако ние говорим за стилова характеристика на отделните фолклорни области, то постепенно през годините тя съзнателно или несъзнателно се развива.
Като втори по значимост се поставя и проблема с избора на репертоар на съставите. Според автори като К. Харалампиев, К. Дженев и др. има няколко основни критерии за правилното разрешаване на тази задача:
1.	Високи художествени качества на избрания репертоар.
2.	Разнообразие по отношение на формата.
3.	Разнообразие по отношение на съдържанието.
Според тогавашните изисквания на комитета за художествена самодейност репертоарът на всеки един колектив трябва да съдържа:
1.	Местен фолклор.
2.	Фолклор о друга фолклорна област.
3.	Танци от СССР и други страни
В етап на развиваща се съвременна хореографска лексика е неминуемо наличието на проблеми, които касаят формата и съдържанието на танците от този период. Еди опит за систематизиране показва, че основните са:
	Липса на разнообразие в композиционно и тематично отношение.
	Липса на логична последователност в развитието на танцовата композиция.
	Липса на разнообразие в танцовите форми - „почти всички в основата на своя репертоар използуват старата хороводна форма, като се опитват да я разкъсват в различни фигури, за да я приспособят към сценичните изисквания. Това разкъсване обаче в повечето случаи се прави механически, без да се обмисля всеки преход и всяка композиция.”​[230]​
	Липса на общ замисъл на танцовата композиция
	Тематична ограниченост.
	Ограничено и неточно представяне на различните типове танци – тематични, сюжетни, сюитни. Много често има несъответствие между име и форма.
	Представените танци на народите често са неточни и се наблюдава смесване на различни стилове.






Глава III. ФЕСТИВАЛИ НА ХУДОЖЕСТВЕНАТА САМОДЕЙНОСТ– 1958-1989

Провеждането на републиканските фестивали на художествената самодейност се превръща в основен стимул за развитие през периода 1958-1990. Организирани на всеки пет години и посвещавани на годишнини от политическата история на България, с което открито се възлага политическо въздействие върху публичното съзнание, тези фестивали се явяват барометър на постигнатото от различните колективи, но и в същото време стимул за развитие на нови, както и на нови жанрове. Това се призовава и официално: „Републиканските фестивали на художествената самодейност се утвърдиха като най-масовата проява на самодейното изкуство, като всенародни празници на изява на народните таланти. Те са своеобразен връх, който самодейците щурмуват и от височината, на който преценяват постигнатото.”​[231]​
Началната подобна инициатива, която е важен момент в развитието на художествената самодейност в страната, е Първият национален преглед на художествената самодейност. Той се провежда през 1948 и в него участват 122 колектива с над 6 000 изпълнители от всички жанрове.
В тази инициатива, както и във всички следващи, сред участниците са както състави за репертоар на голямата музика, композиторска от миналото и настоящето, така и фолклорни състави с песенен и танцов репертоар.
	Форматът, под който се провежда този фурум, предвижда два етапа. Първи етап – околийски прегледи в цялата страна, чийто победители биват допуснати до финалния кръг. В местния етап на провеждане на прегледа се включват около 7000 състава с приблизително 150 000 участници. Втори етап – финален, в който участват отличените колективи от околийските прегледи.
	Като резултати от провеждането на този първи форум на художествената самодейност могат да се изтъкнат:
	1. Възстановяване дейността на стари колективи.
2. Създават се много нови състави.
3. Репертоарът се разнообразява и обогатява, като започва да се отделя повече внимание на художествените стойности на концертната програма.
	През годините в страната се организират множество конкурси и фестивали на местно, дори и национално ниво, но истинското развитие на движението на републиканските фолклорни фестивали се поставя с провеждането през 1958 на Първия републикански младежки фестивал и спартакиада. Идеята за създаването на подобен род фестивали има задачата, от една страна, да покаже успехите на българската художествена самодейност, но, от друга, да стимулира нейното развитие там, където тя все още е слабо застъпена.

Първи републикански младежки фестивал и спартакиада: 1957-1959 
	Първият републикански младежки фестивал и спартакиада се провежда в чест на 15-годишнината „на славното Деветосемптемврийско народно въстание”. 
	Фестивалът се провежда в периода 1957-1959,  като заключителният етап е от 5 до 12.юли.1959 в София. 
Инициативата започва своята подготовка още през 1957, когато стартира създаването на репертоарните планове, обсъждания на изявите на колективите. Основният принцип при провеждане на фестивала е етапността. Той е изграден в следната последователност: прегледи на местните състави, прегледи на окръжните първенци и след това участие в заключителната фаза, която се провежда в София.










10.	Народно пеене – индивидуални изпълнители.
11.	Народни инструменти – индивидуални изпълнители.
12.	Театрални колективи.
13.	Художествено слово. Тук са включени две подкатегории – самодейци и професионалисти.
14.	Естрадни състави. Отново с две подгрупи – самодейци и професионалисти.
15.	Куклени театри.
16.	Класическо пеене – самодейци и професионалисти.
17.	Струнни инструменти. Основното разделение е по видове инструменти – цигулари, виолисти и виолончелисти, пиано и дървени духови инструменти, като участниците във всяка една от групите инструменти се разделя в три категории – деца до 15 години, самодейци и професионалисти.
18.	Балет. Тук има две основни разделения - индивидуални изпълнители и ансамблови изпълнения.
На фестивала са присъдени златни, сребърни и бронзови медали.
Резултати от провеждането на Първия републикански фестивал днес могат да се формулират така:
1.	За първи път се създава и провежда подобен национален преглед на художествената самодейност от всички развити жанрове в страната.
2.	Въвеждат се празници на песните и танците, събори за надпяване и надиграване, декади на театралното изкуство и др.
3.	Стимулира се изграждане на нови творчески колективи, както и развитие на съществуващите.
4.	Стимулира се творческата дейност на ръководителите и хореографите на самодейните колективи. 

Втори републикански фестивал на художествената самодейност 1964
	Формулирани са основни задачи на фестивала:
1.	Бъдещо развитие на културата.
2.	Поощрение на самодейното изкуство напред. Основното послание не е насочено единствено към масовизацията, а на преден план излиза подобряване на качеството  и „идейно-художествения ръст” на колективите.
3.	Извисяване на самодейното изкуство до равнището на професионалното.
Значението на фестивала за всеки един от творческите колективи по това време е съществено. „...Прегледът е проверка на художествено-изпълнителското му равнище, на идейната и художествената издръжливост на репертоара, на културно-обществената му дейност и дисциплината. Това е изпит пред народа, който предполага системна, продължителна подготовка и вглъбена творческа дейност.”​[232]​
Форумът започва своята същинска работа една година преди финалния конкурс. И тук се запазва основният начин на протичене на фестивала, наследен по традиция от Първия републикански фестивал.  Той е разделен на четири междинни етапи и един финален. Първо се провеждат местните прегледи. На тях се оценяват кои колективи са се справили най-добре и те биват допускани до районните прегледи. Следващият етап е провеждането на окръжните прегледи. В тях участват първенците от районните прегледи. Последният етап преди голямото събитие е провеждането на зоналните прегледи на художествената самодейност. От тях се излъчват и участниците във финалния кръг на прегледа, който по традиция се провежда в София. В този финален кръг участват и първенците от студентската, ученическата и армейската самодейност.
Освен на териториален принцип, участниците са разделени и по жанрове. Основните категории, в които се състезават самодейните колективи са:
1.	Народни ансамбли, хорове, оркестри и индивидуални изпълнители. Делят се на представителни, работнически и селски.
2.	Народни хорове – еднородни. Делят се пак на представителни, работнически и селски.
3.	Народни хорове – смесени. Обособяват се в групи на представителни, работнически и селски.
4.	Народни вокални групи. Участниците са включени в две подгрупи – работнически и селски.
5.	Народни оркестри. И тук са налице участници и в трите групи.
6.	Инструментални групи. Отново има състави и от трите групи.
7.	Малки вокални групи (дуети, триа, квартети и други). Липсва разделяне.
8.	Малцинствени състави. Липсва основно деление.
9.	Народни певци и певици. Отделно се класират певците и отделно певиците.
10.	Народни инструменталисти. Включват инструментите гайда, кавал, гъдулка, акордеон.
11.	Хорове и ансамбли за школувано пеене и оркестри от съвременни инструменти. В тази група се разделят – смесени хорове (представителни, работнически и селски), мъжки хорове (представителни, работнически и селски), женски хорове (представителни и работнически), ансамбли (представителни и работнически), мандолинни и тамбурашки оркестри (представителни), симфонични и щрайхови оркестри (представителни и работнически), духови оркестри (представителни) и акордеонни оркестри (представителни).
12.	Индивидуални изпълнители – певци класическо пеене и акордеонисти. 
13.	Музикално-естрадни колективи и индивидуални изпълнители. И тук има обособяване – ансамбли (представителни), естрадни оркестри (представителни и работнически), вокално-естрадни групи (представителни и работнически) и индивидуални изпълнители (певци и инструменталисти).
14.	Танцова самодейност. Тук подгрупите са в категориите представителни колективи, балетни колективи, работнически колективи. Селските колективи са разделени на фолклорни, танцови колективи за сценично разработени тематични и сюжетни танци.
15.	Ансамбли за песни и танци.
16.	Модерни танци.
17.	Тетрална самодейност. Включва подгрупите градски и селски колективи.




22.	Награди на индивидуални изпълнители от естрадно-сатиричните спектакли.
23.	Художествено слово – групови рецитали и индивидуални изпълнители.
24.	Изобразителна и приложна самодейност – живопис, графика, скулптура, приложно изкуство.
25.	Любителски киноклубове.
Освен отличия в основните категории са раздадени и награди в следните направления:
1.	Награди на индивидуални изпълнители от спектакли – художествени ръководители, изпълнители.
2.	За художествено оформление.
3.	Награди на индивидуални изпълнители от естрадно – сатиричните спектакли.
Основните организитори по места са отделите „Култура и изкуство” при народните съвети. Тяхна задача е да консултират съставите за избора на техния репертоар, за повишаване на изпълнителското майсторство, да оказват методическа помощ на местните състави. За целта:
1.	Изготвят се препоръчителни списъци с произведения, създадени предимно от български и съветски композитори, които да са подходящи като тематика на основният лозунг на фестивала – 20-годишнина от социалистическата революция в България. Препоръчват се „бодри песни за възхвала на партията и нейното велико дело; на героичните борби на народа и неговите победи в социалистическото строителство; да осигурят приятен и съдържателен отдих на трудещите се, да ги подтикват към нови творчески и трудови дела.”​[233]​ Като формулира тези задачи, Чуковски не само не страни от политическите задачи, но ги извежда на преден план.
2.	Оказва се необходимата методическа помощ на всеки един колектив.
3.	Провеждат се репертоарни вечери, на които се обсъжда репертоарният план на всеки от колектив. Дали е съобразен с основното мото на фестивала, от една страна, а, от друга, доколко отговаря на изпълнителските възможности на конкретния колектив.
4.	Организират се практикуми, курсове, семинари и школи, които да дадът достатъчна професионална подготовка на художествените ръководители на самодейните състави, които да спомогнат за по-доброто им представяне.
Неразделна част от основния преглед е т. нар. съпътстващата програма​[234]​. В нея се включват: самостоятелни и съвместни концерти на колективите в различни населени места, заводи и училища; взаимни гостувания; участие в шествия и чествания; младежки вечери; творчески срещи; концети на професионални ансамбли и колективи; вечери на първенците на борбите против фашизма, на комсомолци и участие в различни форми на обществена дейност.
Много съществена страна на провеждането на всеки етап от републиканския фестивал е последващото обсъждане на представянето на всеки от колективите. Една от основните идеи е не само да се каже защо дадения колектив не е спечелил първо място, но и как може да се преодолеят допуснатите грешки. Във всички документи от този период откривам настойчиво иказание за запазване и продължаване на съществуването и работата на колективите, които не са успели да се класират и да продължат по-нататък. Предвид ситуацията, при която все още от значение е количествената характеристика на творческите колективи.
Като жури са канени професионалисти, които със своите познания и опит да бъдат достатъчно компетентни в оценката на участващите състави, които с името си да респектират явяващите се.
Важен момент от подготовката на фестивала е непосредсатвената връзка между професионалното изкуство и самодейните колективи, между творческите съюзи и ресорните им състави. Това е основната задача: самодейността да израства до висотата на професионалното изкуство. Във връзка с това Филип Кутев пише „Повишените изисквания на нашата публика и на самодейците задължават нас, композиторите, да бъдем още по-плодотворни в работата си, да създаваме песни от всички жанрове-висококачествени и същевременно достъпни, с по-скромни технически средства. А това е осъществимо, като задълбочим още повече творческия си контакт със съмодейците, които поддържаме особено активно през последните 5-6 години!”​[235]​
В областта на българските танци конкурсната програма се провежда в следните раздели: битови състави, състави със сценично разработени танци и сюжетни танци. В репертоара на битовите състави най-тясно личи връзката с класическия български фолклор. Мнението на всички методисти от това време е, че те трябва да съществуват, защото те са постоянен източник за нови теми и идеи. За втората група е харектерно изпълнението на авторски танци, които са създадени на фолклорна основа. Тук се отбелязва ръст в изпълнителското майсторство спрямо предходните години. Но не липсват и критики. Според част от анализаторите съставите в тази подгрупа могат да се разделят на две – първата обхваща тези състави, които се ръководят от ерудирани и подготвени специалисти, които умело са съчетали композиционните закони с тези на сценичното пространство, всяка стъпка е премерена и точна, а движенията са изпълнени с лекота и чувство. Не така стоят нещата при втората група. Там основният проблем е не толклова добрата композиционна форма на танца, която се дължи основно на самоцелно показване на високо техническо майсторство за сметка на композиционния баланс и цялостен сценичен изглед на композицията. Новото в прегледа са именно сюжетните танци „...нещо почти непознато досега у нас... Постановки, които с танцови и мимически средства описват една идея, едно събитие.”​[236]​ Основните задачи, които се възлагат на този нов дял от хореографията е не само да забавляват зрителя, но и да го възпитават, затова и изразните средства, които се използват в тях са толкова разнообразни. Сюжетите са базирани на фолклора или на съвременна тематика.
За участниците във фестивала е от огромно значение е класирането, тъй като, от една страна, получават златни, сребърни и бронзови медали, от друга,  получават званието „Лауреат на Втория републикански фестивал на художествената самодейност”, което носи престиж, гаранция за успешна дейност на колектива, защото самодейците в него ще са амбицирани да работят все по-добре и по-добре, но и не на последно място финансови дивиденти. 
Един от най-значимите въпроси е с какво фестивалът се отличава от предходния и това са следните показатели:
1.	Неговата масовост – участниците са почти двойно повече в сравнение с предходния.
2.	Фестивалът показва нов етап в развитието на изпълнителското майсторство на самодейните колективи.
3.	За първи път се появяват тематично-сюжетни танци.
4.	Изпълняват се изключително хореографски постановки на съвременна тема.
5.	Основната задача, която се откроява в бъдещата работа на самодейните колективи, е да стъпват здраво на образците от български фолклор.
6.	За първи път участват самодейни колективи от любителски киноклубове.
За мащабите на фестивал говорят цифрите – 22 238 самодейни колективи с близо 700 000 самодейци.​[237]​
От дистанцията на изтеклото време във Втория републикански фестивал могат да се посочват такива резултати като:
1.	Основното внимание вече се насочва към качеството на работа в самите колективи.
2.	Развитие на взаимното сътрудничество между професионалните и самодейните колективи.
3.	Поява на колективи-спътници на професионалните институции – към държавните театри, ансамбли и др.
4.	Значителен ръст на броят на самодейните колективи. Само за София се дава статистика, че увеличението е с 70​[238]​. Освен това като съществен резултат се посочва и „укрепването на същестуващите колективи”.
5.	Подобрява се материалната среда на част от колективите.
6.	Идейно и художествено израстване на самодейността. 
7.	Отново на дневен ред излиза проблемът с квалификацията на художествените ръководители.
8.	Отправя се апел за още по – голямо стилизиране на фолклора ни.
9.	Да се работи за повишаване на артистичните умения на изпълнителите в танцовите състави, повишаване на танцовите качества, както и стилизиране на поведението им – премахване на пресилени провиквания, преиграване и др.

Трети републикански фестивал: 1968-1969.

Според обявените основни теми на фестивала са любов към родината, възпяване на социлистическото ежедневие, животът в новото социалистическо село и др.
В основата на провеждането на Третия републикански фестивал на художествената самодейност е репертоарното израстване на самодейните колективи. Там са насочени всички усилия в неговата подготвка и осъществяване. Както и при предишните издания на форума и тук на съставите се дават основни насоки при избора им на репертоарен план в конкурсната програма:
„Преди всичко репертоар, свързан тясно с новите проблеми на нашето социалистическо развитие в настоящият етап:
	Патриотизъм и интернационализъм, героич​ното минало и борбите на българския народ, здравите, корени на българо-руската и българо-съветската дружба, любов към нашата социалистическа родина, дружба и солидарност на народите от социалисти​ческата общност и международното работническо и комунистическо движение, активна подкрепа на световното движение на борците за мир против опи​тите на империалистите да запалят трета световна война.
	Вярност към принципите на марксизма-ленннизма, възпитание в любов към труда, насаждане на трудови навици, непрекъсната борба срещу лен​тяите и готовановците; култивиране на чувство за другарство, приятелство и братство между труде​щите се, осъществяване на комунистическия девиз: „Човек за човека е брат".
	Критичност и непримиримост към недостатъ​ците и пороците на отделната личност и на колек​тива; бюрократизъм, еснафство, кариеризъм, подлизурство, доносничество, лицемерие: осмиване и разобличаване на всички онези, които за сметка на идеалите издигат в основен принцип на своя живот личното благополучие и забогатяване.”​[239]​
	За да се осигури репертоар, Централния дом за народно творчество и оделите „Култура и изкуство” предприемат следните действия:
	Изготвят се препоръчителни списъци по видове и жанрове самодейно изкуство. Освен това към тях се прилага и справка за броят и годините на техните изпълнения.
	Издават се следните сборници – с едноактни и многоактни пиеси; с естрадно-сатирични спектакли; със смесена естрада; с песни за хорове с школувано пеене; с песни и оркестрови пиеси за народни хорове и ансамбли; танцова самодейност; с революционни руски и съветски песни; с песни от български автори посветени на Октомврийската революция и българо-съветската дружба и сборник с народни песни за Освободителната война, българо-руската дружба. Също така се издават два сборника с материали за самодейните колективи от българомохаменското и турското население.
	Лични контакти на представители от отделите „Култура и изкуство” с професионалните организации за осигуряване на подходящ репертоар на своите колективи.
	Създават се окръжни организационни комитети по фестивала.
	Централният дом е единствената институция, която отговаря за цялостната репертоарна политика, както и за идейно-художествена компетентност.
	Срещи, семинари, практикуми, методически срещи с ръководителите на самодейните колективи за обсъждане на задачите с провеждането на фестивала.
	Курсове за обучение на художествени ръководители.
Отново на преден план е проблемът с квалификацията на художествените ръководители. Като се търсят и нови подходи за неговото разрешаване – използването  на институциите на професионалното изкуство и представителните самодейни колективи. 
	Основните категории на танцовото изкуство, в които се провежда фестивалът:
Танцова самодейност
1.	Представителни колективи.
2.	Ансамбли за песни и танци.
3.	Заводски, читалищни, ТПК и др. колективи.
4.	Селски колективи.
5.	Студентски и средношколски колективи.
6.	Колективи при пионерските домове и профсъюзните домове на културата.
7.	Пионерски колективи при училищата.
8.	Дуети.
Танцови колективи за танци на народите
1.	Представителни колективи.
2.	Заводски, читалищни, кооперативни и др. колективи.
3.	Студентски и средношколски колективи.
4.	Дуети.
Танцови колективи, дуети и индивидуални изпълнители за класически и характерни танци
1.	Представителни колективи.
2.	Заводски, читалищни, ТПК и др. колективи.
3.	Пионерски и колективи при пионерските домове и профсъюзните домове на културата.
4.	Пионерски колективи при училищата.
Танцови колективи, дуети и индивидуални изпълнители за естрадни и забавни танци
1.	Представителни колективи.
2.	Индивудални изпълнители и солисти. 
3.	Пионери.
	Не отсъства и съвместната работа между професионализма и самодейните колектии. 
Забелязани нови явления:
1.	За първи път се поставя срок за регистриране на съставите, които ще участват в конкурсната програма и той е 01.06.1967, т.е. една година преди събитието. Причината е новосъздадените колективи да имат достатъчно време да укрепнат и да изградят добре и качествено своята програма за участие. Тази мярка е следствие от очерталата се от предходните два фестивала  тенденция част от колективите да се сформират заради самия фестивал, след което прекратяват своето съществуване или се активират отново непосредствено преди следващия преглед. Красноречиви са цифрите в това отношение. Във втория републикански фестивал са регистрирани над 22 000 самодейни колективи, а официалната статистика от 1967 е съществуването на 15 800 колектива.
2.	И този път апелът не е само да се масовизира художествената самодейност като количество, но да се разнообрази и жанровата принадлежност на колективите. Да се съобрази тяхната специфика с интересите на изпълнителите.
3.	За първи път се обръща внимание и на художествената подготовка на самите изпълнители. За обогатяване на техните теоретични и практически познания, което е в пряка връзка с по-високо качество на предлагания от тях краен продукт.
4.	Изпълнение на директивите от IX конгрес на партията за сближаване културата на градското и селското население.
5.	Значително се подобрява репертоарно-издателската дейност, свързана с работата на самодейните колективи.
6.	Според анализатотите на фестивала в областта на танцовата самодейност „завоевание... е поставянето на тематични и сюжетни танци, посветени на георичните борни на народа за свобода и по-добър живот на строителите на  социалистическия обществен строй.”​[240]​За първи път се създават толкова много постановки посветени на 25-годишнината от 09.09.1944.
7.	Новост е участието на колективи за класически и характерни танци.
Забелязва се парадокс, който проличава в статистическата таблица за сравнение на републиканските фестивали. В докладите за всеки следващ фестивал се говори за многократно увеличение на броя на участниците.  В повечето статии, интервюта, оценки и коментари​[241]​ относно провеждането на Третия републикански фестивал се изтъква огромната разлика в броя на участващите, често те са с 4-5 пъти увеличение. От направения количествен анализ се вижда, че това се отнася предимно до съставите допуснати до заключителния етап. Масовостта не се изразява толкова в наличието на нови колективи, а често на увеличаване на броя на участниците в един колектив​[242]​.
Ще се спра по-специално на два материала от това време. В първият  Маргарита Дикова се спира на всички основни компоненти в представянето на един спектакъл. То се допълва и от поместената след това статия на Румяна Цинцарска, наречена „Музикалният съпровод”, но разглеждаща танцовия спектакъл в много по-широки граници. Ще си позволя да направя едно отклонение. Повод за това ми дават цитираните публикации, които са толкова актуални, тъй като само в рамките на 2-3 страници е синтезирана цялата същност на съвременната хореография. Неща, които днес все повече се пренебрегват и в голяма степен водят до обезличаване и обезстилизяване на българския танц. И сега си давам сметка, че това явление се корени назад във времето. И колкото и средства и каквато и методическа помощ да е указвана, тенденцията на размиване на бъгарския танц датира още от средата на миналия век. Затова искам да отделя по-голямо внимание на написаното.
Основните пунктове са:
1.	Самоцелното създаване на тематични и сюжетни танци. Тук възникават няколко проблема – кой и как ги създава, кой и как ги изпълнява. „Такива големи по мащаб произведения клонят повече към балета, граничат с него или са чисто и просто балетни постановки....Трябва много да се внимава за стила на изразните средства и степента на стилизиране на движенията, костюмите, музиката и свободното трактуване на фолклорните първоизточници”.​[243]​
2.	Музикалният съпровод в танцовата композиция не е самоцел. Музика и танц са взаимно свързани. И макар да имат различни закони и начини на изразяване, тяхното присъствие в една танцова композиция трябва да бъде взаимнодопълващо се. „Неосъзнатата роля на музиката в танца, някои постановчици са допуснали печални парадокси: хайдути и партизани се бият на живот и смърт, изобразяват героизъм, трагично умират под музикалния съпровод на „ръченица” и „трите пъти”... За музиката към етнографски определените фолклорни танци и тяхното сценично претворяване е необходим старателен подбор на съответни по място, време и предназначение народни инструментални или песенни мелодии.”​[244]​Друг проблем, който се очертава в тази насока е изграждането на едни шаблони за музикални произведения и лица на отделните фолклорни области, които се използват непрекъснато, без да се дава сметка дали те отговарят на хореографския текст или са просто един фон.
3.	Костюмите, реквизитите и осветлението като част от цялостното представяне на танцовия спектакъл - много често съставите не отделят полагащото се значение на тези „допълнителни” според тях елементи. Но те са толкова важни за цялостния образ на танца, че понякога са в състояние да намалят или, обратно, да повишат в значителна степен общото впечатление от танцовия спектакъл. „Процесът от създаването на скицата до изпълнението трябва да се повери на специалисти,а не на занаятчийски вкус..., твърде често окарикатуряват костюма и с това намаляват художествените достойнства на постановката. Обличането на костюма, поставянето на украсата на главата, забраждането на кърпата и сресването са също въпроси, върху които постановчикът трябва да мисли.”​[245]​”В народния костюм външните белези за възраст и семейно положение са точно спазвани. По костюма и подробностите в костюма всеки е могъл отдалече да различи малкото девойче от момата, младата жена от по-възрастната, ергена от улегналия мъж със семейство.”​[246]​
4.	Проблемът с поставянето на танци, описани в списание „Танцова самодейност”. При поставянето на танц от чужд автор постановчикът е длъжен да спазва абсолютно точно описанието на автора на танца. Това се отнася и за музиката.
Резултати според тогавашни оценки:
„Третият републикански фестивал на художествената самодейност надхвърли значително предшестващите го два фестивала в художествено-творческо отношение. Голям брой колективи показаха изключителни художествени качества...”​[247]​ Оценяват положително участието на значително повече пионерски и младежки състави. Като слабост се отчита присъствието на селската и особено на ученическата оркестрова самодейност. Тенденция, която продължава от предходните години. Явно специалните директиви в тази насока не са успели да съдействат за развитието на художествената самодейност в селата.

Четвърти републикански фолклорен фестивал: 1973-1974
Организацията на фестивала е поверена на Централен организационен комитет, две оперативни бюра, както и организационни комитети по окръзи, които да координират работата на местно ниво.
Във връзка с организацията и провеждането на фестивала през 1973 излизат специфични изисквания към колективите, участници във фестивала, които са съобразени с жанровата специфика. „Фестивалът ще постави бариера на такива вредни явления, неприсъщи за нашата самодейност, като „полупрофесионализма” и „професионализма” в самодейността, заплащането под различни форми на самодейците, ще потърси и намери верните стимули за непрекъснато извисяване на идейно-художественото равнище на самодейността.”​[248]​ 
Структурата на провеждане на фестивала се променя. Основният етап е местният, който ще се осъществява в селата, градовете, кварталите, заводи, училища и др. След това следва окръжният и заключителният етапи. Заключителният етап започава през февруари 1974 в гр. Русе и завършва през май същата година в София, където от 07 до 14.юли.1974 участват най-добре представителите се колективи по време на Седмицата на художествената самодейност.
Колективите от всеки жанр се явяват в три групи: представителни, селски и градски, пионерски и средношколски. Причината за тази промяна е, че според организационния комитет на фестивала това ще даде повече възможност на останалите колективи, освен представителните, да покажат своите възможности. Представителните колективи се предлагат от съответната им организация или ведомство и се допускат до участие от организационните комитети при следните критерии: високи идейно-художествени постижения през изминалия период, съставът да се ръководи от квалифицирано ръководство, налична материална база, обем на финансиране, развита културно-масова дейност, както се взима под внимание организационното състояние на колектива и някои допълнители показатели, които са свързани с развитието на колектива. Кои са основните категории, в които се провежда фестивала:
Музикална самодейност:
1.	Хорове за школувано пеене
a)	Смесени хорове
b)	Еднородни хорове
c)	Камерни хорове (смесени и еднородни)




c)	Камерни състави (триа, квартети, вокални групи до 10 певци и др.)
4.	Народни ансамбли (хор, оркестър и танцов състав). Те трябва да участват с постановки с времетраене до 30-35 минути
5.	Оркестрови състави от народни инструменти
Хармонични оркестри
Камерни състави (до 6 инструмента)





d)	Китара-мандолинни и тамбурашки оркестри
e)	Акордеонни оркестри








a)	Певци – класическо пеене (сопран, мецосопран, алт, тенор, баритон, бас)
b)	Естрадни певци (със съпровод на пиано или на инструментален състав)





a)	Смесена естрада, изградена на принципа на концертната програма, съставена от песни, танци, оркестрови изпълнения, хумористични и сатирични миниатюри и др.
b)	Естрадни бригади (антибригади);
c)	Пантомима, цирк и акробатика.




a)	Изящно изкуство - живопис; графика; скулптура;




a)	Автори на литературни произведения
b)	Автори на музикални произведения
c)	Автрои на танцови постановки

Какви са конкретните изисквания към танцова самодейност:
1.	Колективи за сценчини танци
Колективи за български танци. Изискванията са разделени за двата последователни етапа – окръжен и заключителен. За окръжния те трябва да представят между 3 и 5 танца в 30 минути, а на заключителния етап програмата на представителните състави трябва да се състои от 6 танца, от които изпълняват - 3 танца и 1 посочен от журито, а останалите състави се представят с 3 танца по техен избор.
Колективи за класически, характерни и танци на народите. За окръжния фестивал те трябва да представят най-малко по 2 танца, а на заключителния етап 3 танца или постановка до 30 минути.
Колективи за забавни и инструментални танци. За тях изиксванията са общи и за двата етапа – 4 танца с времетраене до 20 минути, от които 2 български. Колективите за сценични танци участват с масови или камерни танци с продължителност до 20 минути.
2.	Двойки за забавни танци. И за двата етапа трябва да приготвят по 4 танца, от които два са български.
Кое е основното за провеждането на фестивала:
1.	Тематиката на произведенията трябва да обхваща връзката между миналото и натоящето, т.е. между революционното минало и  социалистическото настоще.
2.	Фестивалът и спартакиадата се 
„характеризират с диалектическата връзка между патриотизма и интернационализма”​[249]​.
3.	Една от основните задачи, която намира отражение в репертоара на колективите, е да се покаже взаимовръзката между труда и социалистическата култура и изкуство и най-вече масовостта на самодейното изкуство. В рамките на социалистическа България то е достояние на всички.
4.	Рабира се, на едно от челните места е поставен въпросът за отразяването в дела на препоръките на X конгрес на БКП, както и на Втория конгрес на културата и Решението на Политбюро на ЦК на БКП за развитие на художествената самодейност.
5.	Като на всеки фестивал и тук се отчита ръст на участниците, основно в групата на  учащи се, работници и кооператори. Една статистика от този период показва, че в някои от окръзите увеличаването на съставите е  между 50-250.
6.	Увеличава се броят на колективите, които показват растеж в изпълнителското майсторство, спрямо предходния фестивал.
7.	Фестивалът се явява като тест за новосъздадените Център за художествена самодейност и окръжните центрове. 
8.	Първият етап на фестивала включва 361 местни и 1131 общински фестивала на художествената самодейност, в които са участвали повече от 700 000 самодейци.
9.	За първи път заключителният етап на фестивала се провежда в различни окръжни градове.
10.	Обръща се изключително внимание на публиката и нейното присъствие по време на фестивалните прояви. Подчертава се ролята на местните организационни комитети за осигуряване на публика, което трябва да става с планова агитационна политика.
11.	За първи път се прави заключителен концерт, в който взимат участие лауреатите от заключителния етап.
Съпътстващата програма на фестивала включва: самостоятлени концерти на местните състави; съвместни концерти на състави от едно населено място; гостувания в други райони на страната; творчески вечери и срещи – беседи.
Като част от фестивала са определени и проявите Съборът на сурвакарите и кукерите в Перник, Съборът на народното творчество „Пирин пее”, Благоевград; Прегледът на туристическия филм във Велико Търново. Тук се включват и следните международни прояви „Европа-кантат” – среща на младежките хорове (Толбухин, 14-21.април.1974), Десети фолклорен фестивал (Бургас, 25-30.август.1974), в който за първи път участват самодейни колективи, Фолклорен фестивал на дунавските страни (Русе, 22-29.юни.1974), Фестивал на любителските филми от социалистическите страни (Плевен, 05-10.юни.1974).
Резултати според появяващите се тогава оценъчни материали, обобщени са сега:
1.	Отново е констатирана незадоволителната подготовка на голяма част от ръководителите на самодейни колективи.
2.	Нужно е да се подобри репертоарната политика, като се включват повече разработки на съвременна тема.
3.	За първи път се изнася проблемът за финансирането на колективите.
4.	Нужно е премахване стихийността в създаването на колективите.
5.	За увеличаване на колективите сред средношколците, работниците и кооператорите, поради изключително ниския им процент в цялостното поле на художествената самодейност. През 1973 г. тяхното разпределение е заемало съответно 12% за работническите и 8% за кооператорските самодейните колективи от кооперациите.
6.	Не самоцелна масовост на художествената самодейност, а масовост, която е пряко свързана с високи художествени постижения.
7.	Все по-голямо задълбочаване на взимодействията и връзките с професионалните организации.
8.	За увеличение на колективите за художествена самодейност в селата.
9.	Жанрово се обоготява самодейността - появяват се политически театър и театрална импресия, естрадна бригада, пантомима, буфосинхронизъм, куклена естрадна сатира и др. Развиват се нови форми, стилове.

Пети републикански фолклорен фестивал: 1977-1979
Към Централния организационен комитет на фестивала се сформира идейно-художествена комисия, която в своя план за работа включва следните етапи: първи до провеждането на местните прегледи, втори -  до провеждането на окръжните прегледи, трети – до провеждането на заключителния етап и четвърти – след приключване на фестивала.  
Основните критерии, които Централният организационен комитет определя, са: динамика на развитието на художествената самодейност (брой на колективите, съотношение на участниците в колективите, брой концерти и публика); идейно-художествено равнище на концертните изяви; организация и управление на художествената самодейност; състояние на окръжните центрове за художествена самодейност, както и не на последно място материалната база на самодейните колективи. 
Продължава се тенденцията от предходния фестивал заключителния етап да не се съсредоточава в София.
Съпътстващата програма на фестивала включва: прояви-синтез на различни видове изкуства; изложби; различни по характер и тип концертни изяви, в различни места, но главно съсредоточени в заводите и училищата, там, където са най-близо до хората, каквато е основната идея на организаторите; срещи с трудови герои, герои в борбата изтъкнати творци на изкуството; научно-практически конференции по въпросите на социалистически начин на живот, на програмата за естетическо възпитание и художествената самодейност, учебно-възпитателната работа в колектива и др. и срещи-разговори на самодейците с публиката.
Първият етап на фестивала включва провеждането на местни и общински празници. Организацията е поверена на окръжните съвети на Българския профсъюзен съюз и съветите за култура, както и окръжните центрове за художествена самодейност.  Съгласно провежданата политика и на предишните фестивали тук се спазва вече утвърдена схема. Организаторите свеждат до знанието на всички колективи какви са насоките на централното ръководство за провеждането на фестивала, неговата тематична насоченост и средства за постигане на поставените задачи. За преодоляване на проблемите и за подобряване на състояние на художествената самодейност, в отделните окръзи се приемат програмни политики, които често обхващат не само периода на провеждане на фестивала, но и след това. Такива са например провеждане на съвещания, срещи, обсъждания с профсъюзния актив, както и със самите художествени колективи, осигуряване на необходима за съставите методическа и професионална помощ, грижа за квалификацията на художествените ръководители подобряване на материалната база и реквизита на колективите и др. Това е основният и главен етап при провеждането на фестивала. “Местният етап създаде условия за изява на новаторския дух, на изграждането и усъвършенстването на механизмите, които способствуват художествената самодейност да се утвърждава като действена ефективна основа на всенародната програма за естетическо възпитание.”​[250]​ Като част от програмата на фестивала е организирането на планирани проверки в различните окръзи за състоянието на художествената самодейност в тях. 
Вторият етап са окръжните празници. Те се провеждат във всеки конкретен окръжен град, което се отчита като предимство за самите участници. Това се обуславя в най-голяма степен от връзката участници-публика.
Основните резултати от провеждането на Петия републикански фестивал на художествената самодейност според тогавашните оценки:
1.	Увеличение на самодейните колективи спрямо Четвъртия фестивал.
2.	 Увеличаване жанровото разнообразие на колективите участници.
3.	Подобряване на идейно-художественото състояние и качество на репертоара.
4.	Значително участие в репертоара на съвременната тема.
5.	“Все повече се налага комплексният подход в работата за утвърждаване и развитие на художествената самодейност...”​[251]​
6.	Поощряване на качествените състави, а не на съставите въобще. Участие за изява на високото майсторство, а не за .
7.	Като цяло се е увеличил броят на публиката.
8.	Остава проблемът с репертоара на десетките колективи. (Проблем, за който се пише от много години, но той или не се осъзнава от ръководителите по това време, или просто не е зачитан като такъв.)
9.	Повишава се ролята на художествената самодейност в създаването и разпространението на художествени ценности. 
10.	Увеличаване членовете на съставите в най-големите състави се стига до 80-100 участника.
11.	Много са съставите, които обхващат различни възрастови групи.
12.	За първи път на преден план излиза обредната тематика при танцовите колективи и ансамблите.
Основните изводи след провеждане на фестивала:
1.	На първо място - фестивалната масовост. Както и по времето на предходните фестивали, така и сега се организират множество нови колективи, чието съществуване е твърде кратко, само в рамките на провеждане на фестивала, а дори има случаи, когато веднага след приключване на някой от основните етапи, некласирали се колективи се разпадат. Също така често се говори за успехи в увеличаване на броя на колективите, но в много от случаите става въпрос не за стабилен процес, а за отделни явления, които успяват да покрият слабостите в други окръзи. 
2.	Отново се сблъскваме с проблема за репертоара на танцовите колективи – тема, хореографски текст, костюми, музика. Често ръководителите самоцелно пристъпват към разработване на една или друга тема, без да са достатъчно подготвени затова или без да търсят професионална помощ.
3.	Продължава се тенденцията за слабо солово изпълнение в танцовите колективи, както технически, така и актьорски. Като следствие от това има предложение за организиране на курсове по актьорско майсторство и музика за изпълнителите, но те остават само като пожелания.
4.	Тук за пореден път се откроява проблемът с репертоара.
5.	В част от ансамблите отделните части – хор, оркестър и танцов състав, не са равностойни и често едни изпъкват за сметка на останалите, което вреди на цялостния облик на ансамбъла.
6.	Голяма част от танците се правят конкретно за фестивала, което не винаги позволява добро изпипване на самия танц и на неговото изпълнение. Трябва да се работи системно, а не инцидентно.

Шести републикански фестивал: 1981-1984
Нещо, което отличава този фестивал от предходните, е, че той се провежда в една нова социално-икономическа обстановка и неговата основна задача е да повиши социалната функция на художествената самодейност като един от основните фактори в програмата за естетическо възпитание, от една страна, и от друга, да съдейства за многостранното и хармонично развитие на личността. Това е тема, актуална тогава в публичното пространство, наложена е от дейността на Людмила Живкова.
Организационната структура на фестивала. Начело, е Централният организационен комитет, който отговаря за провеждането на Шестия републикански фестивал и IV републиканска спартакиада. Към окръзите се създават окръжни комитети, които се ръководят от секретарите на ОК на БКП и в чийто състав влизат различни методически помощници и дейци от професионалните съюзи.
За реализацията на основните идеи на фестивала се подготвят репертоарни програми, списъци с подходящ репертоар, които се представят на проведените целенасочени срещи с ръководителите на съставите. 
Основните задачи, които си поставя фестивалът:
1.	В репертоара на съставите да се представят най-високите образци на народното творчество в неговата цялост, регионална особеност и жанрово многообразие.
2.	Обединяване на трите потока – фестивал на самодейните колективи, преглед на талантите и дарованията, преглед на окръзите.
3.	Прилагане на комплексният програмно-целеви подход при организиране и провеждане на проявите на фестивала.
4.	Успешно се осъществява партийната повеля за развитие на масовата художествена самодейност за повишаване на нейното художествено равнище.За това говорят следните цифри:
5.	






Разбира се, не навсякъде тенденцията е положителна, например:








6.	Да се подобри художественото равнище на самодейните колективи.
7.	Фестивалът има за цел да издигне на още по-високо равнище чистотата, безкористното, почетното звание самодеец.
Местният етап (1981) е основен, на него се отделя голямо внимание. За значимостта на този първи етап говорят следните цифри – 8 800 местни фестивала, в които взимат участие 28400 самодейни колектива с 600 000 участници​[252]​. Също така се провеждат 5 300 прегледа на талантите със     150 000 участници. Тези цифри са показателни още повече като се има предвид, че в някои от окръзите не се провеждат никакви фестивали (Кърджалийски и Смолянски) или тяхното провеждане е много слабо (Врачански, Видински, Пазарджишки, Шуменски, Благоевградски и Софийски).
Вторият етап включва общинските фестивали и тяхното провеждане започва през 1982.
Третият етап обхваща окръжните фестивали, които се провеждат през 1983. Това, което отличава този фестивал от предходния е, че за част от жанровете окръжните фестивали играят ролята на заключителни.
Четвъртият (последен) етап са заключителните концерти. 
Като заключение на фестивала се явява тържественият спектакъл, който се провежда на стадион “Васил Левски”, София на 15.юли.1984. 
Основните категории, в които се състезават колективите:
1.	Музикална самодейност
a)	Хорова самодейност - камерни, смесени, пионерски, детски и средношколски формации;
b)	Оркестрова самодейност
2.	Колективи в народно-изпълнителски стил
a)	Народни хорове;
b)	Ансамбли за народни песни и танци;
c)	Народни оркестри;








10.	Изящни и приложни изкуства
И този фестивал е съпроводен с разнообразна съпътстваща програма: многобройни концерти; срещи – разговори за обмяна на опит; срещи с публиката за стимулиране на неорганизраната самодейност; срещи с видни творци и творчески срещи за увеличаване на сътрудничеството между самодейното и професионалното изкуство. 
Регламентът на танцовите колективи в заключителния етап включва два нови танца за представителните колективи. Тази задача е невъзможна и непосилна а изпълнение от повечето хореографи. В страната по това време има стотици колективи и самоцелното изработване на тези танци в по-голямата си част довежда до нежелани резултати. Тук се задълбочава тенденцията към изкривяване на българския фолклор, тъй като за да се направи нов танц, е необходимо да се направят теренни проучвания на региона, да се опознаят не само с танците, но и със стилът на обличане, музиката, битът на хората, които обитават даденото селище или регион, защото това са основни фактори, които дават отражение върху правилното представяне на танцовия фолклор на сцена.
В анализа си на заключителния етап на представянето на танцовите колективи Дженев пише “Въпросът за динамиката и темпата е въпрос за бъдещето на танца. Ние танцуваме или бързо, или бавно. А колко нюанси, колко богатство крие темпото! В танците се влагат характери, в танците партньорите разговарят. Нима може “да се разговаря” при това бързо темпо?... Аз съм за сдържано, умно подбрано темпо, което позволява да се разкрие душевността. Динамиката, силата в изпълнението не съществува у народа. А тук се прави често. Но това вече не е танц, а физика…”​[253]​
Изводи:
1.	Разширено е представянето е репертоара на руски и съветски автори. 
2.	Като постижение на фестивала се отчита масовизирането на две основни групи участници – подрастващите поколения и самодейците от т.нар. трета възраст.
3.	Това е най-добре организираният и осъществен фестивал в хода на историята на републиканските фестивали на художествената самодейност. Основната идея на фестивала е насочена към демократизиране и децентрализация на самодейното изкуство. Затова и програмата на фестивала е ориентирана към производствените и териториалните единици, към културния живот в малките селища. Именно на този факт се дължи изключително големият брой участници в първия етап на фестивала.
4.	Но и тук остават проблеми като показност и участие за самите медали; като самоцелно създаване на колективи заради фестивала, като подценяване на основната идея, която е поставена пред всички – да се увеличи ролята на художествената самодейност в съвременния начин на живот.
5.	Като недостатък на фестивала може да се изтъкне дублирането на заключителните етапи с част от вътрешноотраслови национални фестивали. И всичко би било добре, ако основната цел на тези успоредни фестивални изяви, не е компенсиране на пропуснатите състави с медали.
6.	Като стремеж за получаване на повече медали и отличия на този фестивал се прибягва и до друга новост – участието на професионалисти, които да повишат нивото на изпълнение в самодейния колектив. Няма нищо лошо в сътрудничеството между професионалните и самодейните колективи, но не и когато се прави само с цел победа и от това няма никакви положителни следствия за състава.
7.	Обезстилизяването на танцовия фолклор върви с пълна сила и на този фестивал. Това е мнение, което се изразява от много хореографи и специалисти не само сега, но още и по времето на фестивала. “Налага се изводът, че и в танц, и в костюм, и в музика нещата се изравняват. Затова и толкова малко местни танци видяхме, не се откроява нито мястото, нито времето на действие в редица постановки”​[254]​. И още едно мнение “Имам и други съображение-да се запазва на всяка цена чист и единен стил. Не бяха единични случаите, когато в тракийски танц звучаха освен тракийски мелодии от различни краища на Тракия (Пловдив и Сливен) и някои музикални “колена” от Добруджа, Северна България и дори от Шоплука! Това е, меко казано, небрежно отношение”​[255]​.


Седми републикански фестивал на художественат самодейност: 1986-1989
	Отново се наблюдава промяна на структурата на фестивала, като тя се разширява с включването на още един етап на провеждане. Всеки един от етапите приключва с раздаване на дипломи и медали. Той се явява край за съществуването на част от представилите се колективи или пък творчески импулс за по-нататъшно развитие. Прегледите се осъществяват в следния ред:
Първи етап – местни и общински празници, 1986-1987.
Втори етап – окръжни фестивали, 1987-1988. За първи път провеждането им се прави не в окръжните градове, а в други населени места от окръга. Това помага изключително много за увеличаване кръга на зрителите и демократизиране на  фестивала. Много често домакини са села и малки градове от окръзите, като например селата Калояновец, Оризово, Дълбоки и градовете Гълъбово и Раднево, Старозагорско, гр. Самоков, Софийско; с. Млечино, Кърджалийско и др. Изключение от това правило се прави само във Великотърновски окръг, където прегледът се провежда в окръжния град. Нещо, което отличава този етап, е, че той е краен за групите, които представят изворен фолклор. Въпреки допускането на такива състави в конкурсната програма на фестивала, не са достатъчно добре разработени критериите, по които се оценяват съставите. Прави впечатление, че всеки от окръзите сам решава дали да допуска групи и състави за изворен фолклор в конкурсната програма. Така например в Толбухински окръг такъв конкурс не е организиран и тези състави са оставени за участие в традиционния събор на народното творчесто „Песни и танци от слънчева Добруджа – Дебрен’87”. За първи път на този фестивал се появяват ансамблите за изворен фолклор, които имат право да  участват и на следващите етапи на провеждане на фестивала. Но и тук възниква големия проблем с липсата на точен и ясен регламент по отношение на брой участници, представен репертоар и др. Отново е поставен въпросът дали да бъде включен въобще т.нар. изворен фолклор в конкурсната програма. Това е противоречие, което както казва Любен Ботушаров, „изглежда, че ще бъде добре фолклорният събор да си остане събор с жанровата си неразграниченост, а фестивалът - фестивал (с критериите на специализираното изкуство).”​[256]​ 
Трети етап – зонални прегледи.
Четвърти етап – заключителен.
Пети етап – представяне на отличилите се състави.
Основните тенденции, които се наблюдават при провеждането на фестивала:
1.	Отново се проявява стихийното увеличаване на творческите колективи.
2.	Търсене на нови средства и начини за представяне на традиционния български фолклор на сцена. 
3.	Отново репертоарът на детските колективи, който в по-голямата си част не е съобразен нито с тематиката, нито с възрастта, нито с уменията на децата.
4.	Насоки към колективите за народни танци, както и към ансамблите, да се търсият нови теми от фолклорното богатство на страната, които до този момент не са разработвани и не са представяни на сцена. И то с още едно уточнение - „да създадат произведния с неповторимо своеобразие, при това дълбоко съвременни, белязани с чертите на истинско новаторство.”​[257]​
5.	Високи изисквания към представителните колективи, както и към всички участници – от хореографската композиция, през изпълнителското майсторство, до сценографията и костюма.
6.	Проблеми с музикалния съпровод, който при голяма част от съставите не е съобразен нито с представяното произведение, нито с региона, който се представя. Проблем, изключително наболял през последните години.
7.	Включването за първи път в конкурсната програма на ансамбли за т.нар. изворен фолклор.
8.	В коментарите и анализите на отделните етапи от провеждането на фестивала за първи път се прокрадват проблемите около авторството на  произведенията и техните интерпретации и представяния. Проблем, който в значителна степен съществува още от предходните фестивали, но който не е така открито дискутиран.
9.	Поставена в съвсем нови икономически отношения, самодейността е изправена пред множество проблеми – с материалната база, с реквизита, които в една или друга степен проличават на този фестивал. 

Изводи
Провеждането на републиканските фестивали през периода 1958-1989  представлява един от основните стимули за развитие на художествената самодейност в страна. Какво можем да очертаем като положителни и отрицателни страни на посочените форуми?
Положителни страни:
1.	Увеличава се броят на колективите, занимаващи се с художествена самодейност.
2.	През годините се разширява жанровото многообразие на художествената самодейност.
3.	Развива се творческият потенциал на хореографите и художествените ръководители, тъй като неизменно условие на всеки фестивал е в конкурсната програма да се участва с нови произведения.
4.	Развива се образователната система в областта на хореографията – във връзка с провеждането на фестивалите се организират множество курсове, семинари и други практически занимания на ръководители и хореографи.
5.	Провеждане на обсъждания и анализи след приключване на фестивалите. Това е особено ценна тенденция, тъй като се очертават кои са слабостите и переспективите на всеки от колективите. Смятам, че подобна инициатива трябва да се провежда и днес, тъй като много от ръководителите на самодейните колективи работят самоцелно, без да се интересуват дали това, което правят, е в съответствие с целите, които си поставят.
6.	Издаването на множество статии, в които се обръща внимание на всички съставни части на изпълнението – от хореографията, през костюма до изпълнението. 
7.	Тенденцията след 1970, която включва връщане към българския фолклор и неговото представяне в сценичното пространство.
Отрицателни страни:
1.	Изкуствено увеличаване броят на колективите, което се случва в годините непосредствено преди фестивала и след това драстичен спад.






Глава IV. Анкети, анализи, статистически данни

В анкетата са включени преподаватли от висшите и средни училища по хореография, както и ръководители на професионални и самодейни ансамбли и танцови колективи.
1.	Възрастов състав на участниците в анкетата.
Възрастоявият състав на участниците в анкетата е изключитрелно разнообразен.
Възраст	от 20 до 30	от 31 до 40	от 41 до 50	от 51 до 60	над 60
Бр. анкетирани	2	3	12	6	4
Стаж в години в съотвтентата възрастова група	от 1 до 3	от 7 до 14	от 20 до 32	от 20 до 40	от 44 до 47

Както се вижда от приложената таблица и графика, основната част от анкетираните попадат във най-трудоспособоната възраст между 41 и 50 години. Това е поколението, което е израснало и се е изградило като творци и хореографи именно в периода на най-големите промени в областта на българската хореография. По-малък е делът на участниците до 40 годишна възраст, тъй като те имат по – малка връка с изследвания период.
От приложената таблица също така се вижда, че именно основната възрастова група (41-50) имат най-голям стаж в областта на хореографията, което показва, че голяма част от специалистите по това време са започнали веднага своята професионална дейност като хореографи, ръководители и учители по специалността.
Професионално състояние на анкетираните:





Най-голям е делът на анкетираните в професионалната квалификация хореограф. Това са ръководители на различни танцови формации. Следващата по големина група е на колегите, които попадат в двойствена функция, от една страна те са преподаватели в различни учебни заведения, а, от друга са ръководители на танцови състави. Като преподаватели са се определили само 5 от анкетираните, което ще рече, че те се занимават единствено с преподавателска дейност в образователни институции. От анкетираните двама са с друга професионална реализация, но косвено са свързани с хореографията.





1	И да, и не
2	Нямат мнение

Интересно е да се разгледат положителните отговори, тъй като в своята същност те съдържат известна поляризация по отношение оценката на тази промяна. 7 от анкетираните дават само положителен отговор, без да уточняват в каква посока и как се осъществява тази промяна. За положителна насока в развитието на българския фолклор са 5, а за отрицателната тенденция са 9.





3	Приемат 90% от определенията и имат несъгласие или допълнение към едно от определенията.
1	Приблизително точно

По-голямата част от анкетираните приемат предоставените им определения, без да добавят допълнителен коментар. От научна гледна точка интерес представлява групата на анкетираните, които правят коментар. Най-важното от него може да се обедини в няколко изречения. Към определението на понятието постановка да се добави, че тя може да бъде изградена от няколко танца от различни или еднакви автори, с което аз съм съгласна. Между обработка и аранжимент не може дасе поставя знак за равенство. 






1	Не може да прецени

Прави впечатление изключително голямата категоричност на споатвения въпрос. При разлглеждане на конкретните отговори, повечето от анкетираните са конкретизирали, че тази промяна е положителна. Има и тоговори, в които се отчитат и негативни последици от тази промяна – съществуването на партизански танци, подражание на танците на СССР, промяна във формата на танца, както и осъществяване на подмяна в обредите и обичаите, загуба уникалността на изпълнителите за сметка на универсализирането и ансамбловото звучене.
5.	Ролята на художествената самодейност в България през периода 1944-1990. Може да се определи като:
Брой анкетирани	Отговори
24	Съхранение на българския фолклор
24	Разпространение на българската фолклорна култура
17	Издирване и запазване на традиционния български фолклор
1	други

Сборът от отговори е по-голям, тъй като в повечето от анкетите са посочени повече от един отговор. Точното разпределение е следното: 4 от анкетираните са псочили отговори А и Б; 3 само А, 3 само Б, 17 и трите отговора, а 1 е подочил Г.






1	Еднотипен с малки изключения на определни хореографи
4	Репертоарът беше много по-богат като танцови форми и теми
1	Непрекъснато се увеличава
7	Изключително добри самодейни състави с много добри танци
3	Уеднаквяване, водещо до унифициране, огромно влияние от Русия в композицията, показване на обреди, извадени от контекста
1	Танците и композициите са по-близки до автентичните танци
1	Нямам наблюдение

От получените отговори се вижда, че най-общо мненията могат да бъдат разделени в следните категории: отлична и много добра репертоарна политика, съпроведена с танцово разнообразие и съществуването на много добри танцови колективи – 17, средна оценка – 4, негативна оценка – 6. 




3	Намесата е с мярка
1	добра
1	От културна гледна точка е по-скоро неутрална, от финансова гледна точка е положително
1	Нямам наблюдение
1	Това си беше чиста идеологическа борба „между двата свята”. Художествената самодейност се превърна във „витрина на социалистическата култура”, но за самото самодейно изкуство и народна култура беше добре. 
1	Има политически привкус в танците
1	Огромна, налагани са норми
1	100% намеса




Голяма част от анкетираните намират политиката на държавата в периода 1944-1990 като положителна или поне с добри последствия за развитието на художествената и, в частност, танцовата самодейност. Около отрицателния отговор се обединяват 3 от отговорите. Има и такива, които могат да се тълкуват с различно значение, затова аз ги оставям без конкретизиране.  








1	Много по-добро от сега
1	Единият вид е самоучението, запомнянето и „краденето”. Късното създаване на Института доведе до парадокси-обучаващият се е едновременно и преподавател. Голяма част от преподавателите даваха наистина всичко от себе си.
1	Великите хореографи са нямали хореографско образование
1	По-скоро е несистематично и нецеленасочено в ранните години на периода
1	То почти е нямало такова и нашите доайени и професори обикновено са специализирали в чужбина, предимно в бившия Съветски съюз
1	Нямам наблюдение

Отношението към образователните институции в разглеждания период в повечето случаи е положително. В някои от отговорите се долавят някои отрицателни оценки, но като цяло те са сравнително малко.




1	Зависи от състава и възможностите на ръководителя
1	Могат да преобладават танците, но трябва да има и други хореографски композиции
1	Когато всички участват, съответно има повече идеи и се получават по-интересни неща

Категоричността на повечето от хореографите е свързана с тезата, че репертоарът на един състав трябва да бъде разннобразен и добре подбран. Когато се работи само с един хореограф, то рано, или късно хореографските композиции се уеднаквяват и се загува разннобразието и стилистиката на танца.






1	Друго – Българската национална телевизия излъчваше достатъчно най-добрите достижения на професионалната и самодейна хореография.

Единственият въпрос, който има 100% еднакъв отговор от всички анкетирани. Като дори се правят уточнения за Българската национална телевизия и мястото й в медийния пазра по това време като единствената и основна медия от този тип.














	Българският фолклорен танц е темпераментен, вълнуващ, чувствен и емоционалем. Това е мнение, което се поддържа не само от изпълнители, хореографи, но и от ценители на фолклорното изкуство у нас и извън пределите на страната. Като такова явление той търпи развитие през годините различни посоки.
	Могат да се направят някои обобщения.
	Управлението на българската култура преминава през множество трансформации в разглеждания период 1944-1990. Това говори за важното място, което културата е имало в средите на управляващите. Тя е била средство за провеждане на идеологическа политика, но и средство за развитие на културата на населението. Преминаването на управленските структури в различни  трансформации – Министерство на пропагандата, Комитет за изкуство и култура и достигането до Министерство на културата, показват различните периоди и отношение към културната политика. Фактът, че съществуват различни помощни звена в различните политически и териториални управленски структури на страната, дава възможност за развитие на културата и на нейните организационни форми.
	Терминологичните интерпретациии на основните понятия ни позволяват да направим преглед и на научния апарат.
	Художествената самодейност е едно от най-мощните културни движения, които се наблюдават в разглеждания период. За това говорят посочените цифри на участниците в нейните структури в разглеждания период. Разгледахме какви са основните структури, които участват в управлението на тази изключително голяма маса от изпълнители. Ако се опитаме да направим един кратък анализ можем да посочим:
Положителни страни: 
1. Развитие на културата на населението.
2. Включване на голям кръг от хора в занимания с различни видове изкуства.
3. Развитие на съвременни форми на фолклорна основа (фолклорен театър, фолклорно студио, самодеен състав, ансамбъл за народни песни и танци и др.).
4. Създаване на класически образци на българското танцово изкуство.
5. Развитие на образователната система в областта на българската хореография.
6. Развитие на методическите материали и научни публикации в областта на българския танц.
7. Осигуряване на средства от държавата за съществуването на структурите.
Отрицателни страни: 
1. Отдалечаване на българския танц от класическите фолклорни образци.
2. Изкривяване на класическата фолклорна обредност и създаването на нови, несъществуващи до сега фолклорни обреди и ритуали, чийто последици се виждат в най-голяма степен днес.
3. Прекъсване на естествената връзка между поколенията за предаване на фолклорните традиции.
4. Разрушаване на синкретизма музика-танц-костюм.
5. Промяна в стила и харакатеристиката на танца в отделните фолклорни области, което довежда до уеднаквяване на изпълненията, до геометризиране и лишаване от основния смисъл на българския танц – импровизация, стилистика и изпълнение.
6. Недостатъчно добро обучение на ръководителите на танцови състави и хореографи, което доведе до реализацията на множество танцови образци с негативен културен знак.
7. Несъобразяване на репертоара с възрастта на изпълнителите, което е ущърб на самите тях, тъй като се губи естествената връзка между фолклора и неговата обучителна функция.
8. Навлизане на професионалната руската школа, което в голяма степен оставя чужди следи върху българския танц. 
9. Поява на мания към медали и промяна на смисъла в заниманието с изкуство. 
	В този период са очертани основни теми – обучение, налична литература, ролята на художествения ръководител за реализация на състава и влияние на професионалното изкуство върху самодейното.
	Разглеждането на фолклорните фестивали ни дадоха възможност да проследим как протичат творческите процеси в самите състави, как се променят жанровите принадлежности в този период, как се променят критериите към изпълнителите, какви са основните изводи, които от позицията днес можем да направим за всеки един от тези форуми. Със своята същност те се превръщат в културен феномен. Провеждани на всеки 5 години, със средна продължителност от две до три години, фестивалите са катализатор за развитието на българскато фолклорно танцово изкуство.
	С проведената анкета се провери отношението на част от хореографската гилдия към терминологичното определние на основни понятия като автентичен танц, обработка на тана, композиция и постановка, както и виждането на тези специалисти за развитието на танцовото изкуство през разглеждания период. 
 	Като приноси на труда могат да се определят:
1.	За първи път се прави преглед, систематизация и осмисляне  на развитието на българската фолклорна хореография през периода 1944-1990.
2.	Разглеждат се и се оценяват различните фестивали на художествената самодейност, като освен статистически данни, се търсят особеностите им.
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